﻿Curs - Arte vizuale - Șef Lucrări Dr - Gheorghe Șfaițer Cuprins Curs 1 Concept și creație în contextul istoric al apariției cinematografului pag 1 Curs 2 Imaginea cinetică ca expresie vizual-plastică pag 7 Curs 3 Timp și percepție pag 14 Curs 4 Montajul cinematografic condiție determinantă a expresiei fihnice pag 18 Curs 5 Curente și direcții creative ale cinematografului interbelic pag 21 Curs 6 Relația timp, dispozitiv, arche, modalități de înțelegere ale mesajului plastic pag 26 Curs 7 Fenomene experimentale tranzitorii de la cinematograful mut la cel sonor pag 33 Curs 8 Noul val francez și efectele sale stilistice în domeniul artelor vizuale pag 36 Curs 9 Timpul de sinteză și dimensiunea sa plastică pag 39 Curs 10 Cinematograful experimental postbelic pag 50 Curs 11 Aspectul diegetic Funcțiile naiatologice în artele plastice pag 55 Curs 12 Timp și narațiune, funcțiile lor creative în artele secvențiale pag 61 Curs 13 Translația experimentului vizual-cinetic de la film la arta video pag 69 Curs 14 Expresia vizuală în contextul telmologiilor contemporane pag 73 Bibliografie pag 82 0 Curs 1 - Concept și creație în contextul istoric al apariției cinematografului Pe fondul mutațiilor estetice și ideatice din domeniul altelor și literaturii, de la sfârșitul secolului XIX și începutul secolului XX apare cinematograful, ca o dimensiune de explorare artistică (și nu numai), extrem de ofertantă, înzestrat cu două componente fundamental diferite de spectrul artelor vizuale tradiționale: mișcarea și timpul Aceste noi dimensiuni creative implicau bineânțeles și noi strategii conceptuale, diferite substanțial de cele care operau în domeniile vizualului static în primul rând parcursul temporal al imaginii, presupune o anumită dezvoltare cumulativă, a compoziției cinetice, care induce în mod implacabil un discurs diegetic, o anumită succesiune a „întâmplărilor" formale, care fiind (în general) de factură explicită, ca reprezentare imagistică, necesită (în majoritatea cazurilor) o abordare de factură di amator gică Primele produse ale acestui nou tip de expresie vizuală, au fost concepute încă de la apariția sa de la finele secolului XIX, ca spectacole, dominate, ca atare, din punct de vedere conceptual, de principiile teatrale ale dramaturgiei clasice Ceea ce presupunea o succesiune de scene premeditate prin concepție, o înșiruire a unor evenimente dramaturgice de ficțiune sau dobândite în urma unor strategii de montaj stabilite după înregistrarea unor secvețe reale, în cazul filmelor documentare Fiind în sine, ca modalitate tehnică de reprezentare imagistică, ca dispozitiv complex de comunicare, un mijloc tipic de expresie fragmentar-vizuală, cinematograful a avut în timp un efect decisiv asupra esteticii cinetice în ansamblul său, și nu ne referim strict la efectele legate de dinamica optică și mecanică a fenomenului în sine, ci la dinamica mijloacelor de expresie artistică în general, cu precădere a celor vizual-plastice Comparativ cu celelalte arte vizuale, din punct de vedere conceptual, cinematograful presupune o structură, ca atare un control, al discursului artistic, determinat de vectorul timp, ceea ce implică o strategie aparte impusă de o componentă estetică particulară, parcursul și ritmul temporal Dacă în cazul artelor vizuale statice ritmul este dat de raportul formelor, volumelor și al culorilor proprii unui spațiu plastic dat, în cel al cinematografului, al artelor vizual-cinetice în general, ritmul este legat organic de timp, care devine în acest fel, la rândul său un element de plasticitate vizuală, alături de cele amintite mai sus Așadar, compoziția plastică, dramaturgică, dar și discursul ideatic se adaptează urnii nou tip de comunicare, ce poate fi explorat doar într-un anumit interval de timp, fapt ce conduce spre un tip de concepte artistice, diferite de cele ale artelor plastice statice, asociindu-le totodată, într-o oarecare măsură, actului creativ muzical De remarcat că cinematograful apare pe fondul unor mutații estetice în plină expansiune, în domeniul artelor, ne referim aici cu precădere la fragmentarism, la modul în care în pictură de exemplu, impresioniștii, pointrliștii, divizioniștii, expresioniștii, propun o stilistică plin care unitatea compozițională nu este neapărat rezultanta unui spațiu pictural albertian, un monobloc vizual pasiv, ci dimpotrivă se dezvăluie printr-un discurs plastic fragmentai; ce implică un anumit tip de dinamism perceptiv Acest lucru va influența într-o oarecare măsură, parcursul anilor de pionerat al cinematografului, facilitând la nivel estetic, creșterea limbajului filmic, prin componenta sa esențială, montajul Dacă primele proiecții de filme nu erau altceva decât scurte scene de amuzament, ce nu cuprindeau adesea decât un cadni, cu timpul aceste manifestări vizuale au cunoscut importante mutații conceptuale și estetice Printre conceptele artistice esențiale limbajului cinematografic George Albert Smith absolvent al celebrei Școlii de la Brigthon, a introdus, pentru prima dată în montajul filmelor sale, Lupa bunicii și Ce se vede printr-un telescop realizate în anul 1900, prim-planul și gros planul, stabilind în același timp principiul decupajului, instrument creativ fundamental al artei filmului Decupajul cinematografic este o etapă decisivă în care imaginea mentală, produs al ficțiunii literare, este metamorfozată printr-un fel de translatare în imagine cinematografică, conceptul este tradus din cuvinte în imagini car e prin conținutul lor preiau ideile și potențialul emoțional inițial John Williamson operator format la școala fraților Lumiere, inventatorii teluricii cmematografice, originar și el dm Brigthon, a folosit un stil personal de prezentare a evenimentelor pe care le filma, prin alternarea unor imagini cu acțiuni paralele ale aceluiași eveniment ceea ce provoca un interesant raport temporal prin care se asociau spații și întâmplări diferite aceluiași interval de timp Wiliamson a folosit acest tip de prezentare sau mai bine zis de narare cinematografică, cunoscut sub denumirea de montaj 2 paralel, încă din 1899, în reportajul Regatele de la Henley sau cu efect mult mai eficient, în filmul Atac împotriva unei misiuni străine în China din anul 1900 O primă manifestare a cinematografului ca formă de cultură, se manifestă prin abordarea subiectelor istorice, și face ca acesta să depășească zona anecdoctică a cabaretelor și să impună un nou edificiu cultural artistic, sala de cinema Mai mult decât in alte arte, cinematograful și-a diversificat potențialul expresiv, și mai apoi limbajul specific, datorită evoluției mijloacelor tehnice, mecanisme care la rândul lor se aflau într-o etapă de pionerat Particularitățile optice și mecanice ale echipamentelor specifice, devin abilități ingenioase pentru spiritele creative ale unor cineaști, care astfel găsesc soluții inedite de discurs vizual Georges Melies este unul dintre aceste prime spirite iscoditoare din istoria cinematografiei, ce avea să provoace prin trucajele sale un salt spectaculos al mijloacelor de expresie cinematografică Filmele sale au un parcurs modern, Indic cu întorsături fabuloase și mai cu seamă cu soluții vizual-plastice halucinante pentru acea vreme : Călătorie în luna, Omul cu cap de cauciuc, Omul orchestră, Melomanul ,Călătorie imposibilă, Visele baronului de Miichausen Conceptul artistic vine din lumea spectacolelor de iluzionism, este însă concretizat prin artificii cinematografice și aplicat unor trame de sorginte istorică, ceea ce conferă filmelor im statut de maiufestare majoră comaparativ cu amuzamentul dm arena circului sau de pe micile scene ale cabaretelor La nici zece ani de la apariția cinematografului Emile Courtet zis Emile Cohl intuiește foița magică a mișcării imaginii desenate și dă viață „animațiilof’sale, într-o concepție asemănătoare benzilor desenate, potrivit căreia fluența unei povestiri poate fi vizualizată printr-o succesiune de desene Astfel la 17 august 1908 se va proiecta la Paris primul film cu desene animate, Fantasmagorie , o povestioară fantezistă plină de farmec, în care formele plastice se mișcă conferind tui fascinant spectacol de desene vii Se creeau astfel premizele celei mai autonome forme de expresie cinematografică, prin care autorii au o libertate absolută de exprimare, singurele constrângeri fiind resimțite doar în limitele propriilor desene O altă imixtiune cu repercursiuni fundamentale în creșterea expresiei cinematografice, s-a produs prin faptul că teatrul și literatura au oferit soluții diamatiugice, eficiente de creștere 3 a spectacolului filiuic Paradoxal este însă faptul că dacă din punct de vedere al complexității dramaturgice acesastă imixtiune conferă o reală creștere culturală și spectaculară, din punct de vedere vizual, afluența excesivă de text și gestualitate patetică, simplifică expresivitatea, reducând-o până la statutul de stereotipie comercială David Wark Griffith aduce acestui tip de concept cinematografic, prin filmele sale Nașterea unei națiuni și Intoleranță, formele cele mai complexe de exprimare din acea epocă Filme istorice cu im grandios epos vizual, cu o opulentă structură dramaturgică, operele lui Griffith vor influența multă vreme creația cinematografică din epoca filmului mut și nu numai David Wark Griffith Scenele grandioase cu decoruri sofisticate extrem de costisitoate în care evoluează actori îmbrăcați în complicate costume de epocă, macliiați cu peruci și bărbi, eroi ai unor epoci uitate, impresionau printr-o grandoare și veridicitate vizuală nemaiîntâlnită până atunci Dincolo de acest, aspect ce ține de o anumită componentă spectaculară, epatantă, a celor două capodopere cmematografice, descoperim o ingenioasă alternanță a secvențelor ce conferă spectacolului filmic o dimensiune metaforică subtilă și credibrlă Galopul terifiant al carelor de luptă din epoca babiloniană din filmul Intoleranță, se iterferează cu goana unui tren în mare viteză din acea epocă, ca un fel de comparație subânțelesă, a vitalității spiritului uman, dai’ mai ales pentru a fi cât mai credibilă parabola întregului film despre intoleranța cronică ce domină speța umană dintotdeauna Montajul său tăios prin care se învălmășesc bulversant, epoci și destine particulare tocmai din dorința de a susține prin însumare, o generalizare ideatică, este un model timpuriu de transfer artistic al mesajului emoțional spre registrul rațional al conștiinței spectatorului Dincolo de acest concept artistic inedit, Griffith a produs și o serie de inovații ale stilului 4 de montaj și de interpretare actoricească, plin felul în care a schimbat expresia de scenă în expresie cinematografică, mult mai subtilă, mai puțin patetică, deci mai credibilă Acest lucru era cerut însă de ceea ce și-a dorit el foarte mult, folosirea prim planului și a gros planului, care în acest fel necesita și dezvăluia un alt tip de expresie, total diferit de cea teatrală Alternanța planurilor cu încadraturi foarte diferite, de la plan general la gros plan, conferea un spectacol vizual de altă factură, decât cele întâlnite până atunci, mult mai dinamică și mai surprinzătoare, ca atare mai interesantă, dai nu în ultimul rând eficientă din punct de vedere dramaturgie Expresia gestuală, mimica corporală și facială, nuanțată subtil, apropiată aproape agresiv de percepția spectatorului, producea adesea un fenomen de identificare a acestuia cu destinul dramaturgie al personajelor Impresionați și influențați de acest nou stil, cineaștii din acea epocă au perfecționat tot mai mult acest mod de exprimare vizuală realizând progrese importante, mai ales în Statele Unite ale Americii, unde filmul superproducție devine un gen al superlativului tehnic, al fascinației și grandorii spectaculare, dar și cu unele merite în promovarea valorilor culturale Un adevărat fluviu de asemenea producții îl va declanșa mai târziu regizorul american Cecil B DeMille de-a lungul a peste 40 de ani, începând încă din anul 1917 cu filmul DZbr fecioara din Orleans, sau Cele zece porunci (1923), Regele regilor (1927), Cleopatra (1934), Cruciadele (1935), Sainson și Dalila (1949) și terminând cu o reluare după 30 de ani a Celor zece porunci (1956) Un alt concept artistic propriu cinematografiei americane s-a instaurat încă la începutul secolului XX, mai precis în anul 1903, când Edwin D Porter realizează prototipul popularului western, gen de filme ce va marca creația americană în ansamblul ei Marele jaf filmul Im Porter, aducea pe lângă diegeza sa autentic americană, o excelentă articulare vizuală a conflictului dramatic, prin montajul în paralel al acțiunilor Acest gen de filme va cunoaște o faimă aparte în America și nu numai, și datorită lui Thomas H Ince, producător extrem de abil, dar și regizor, care este considerat dealtfel părintele westernului american prin anvergura producțiilor sale, care s-au impus ca un tip de brand al spiritului nord american Ingenios nuanțate ca mimică și gestualitate filmele lui Cliarlie Chaplin, precum și ale altor mari realizatori de comedii cinematografice, Buster Keaton, Stanley Laurel și Oliver 5 Hardy (Stan și Bran), Harold Lloyd, transformă Indicul fanteziilor cinematografice realizate de Georges Melies, în adevărate spectacole vizuale dominate de un comic debordant Conceptul unor tipologii ce înfruntă cu seninătate arbitrariul iniei societăți absurde, dominate de prejudecăți și stereotipii sociale, trecând prin cele mai neverosimile situații, idee centrală a majorității filmelor de acest gen, fac deliciul unui public universal, chiar și în zilele noastre la peste 70 de ani La fel de memorabile simt și filmele celebrului producător Mack Seiuiet, care introduce în actul de creație cinematografică conceptul de spontaneitate, concept întâlnit în arta dadaistă, în muzica de jazz, iar peste ani de zile și în body art, happening, performance, action painting, etc Apariția aparatelor de filmat ușoare, cum ar fi cele de la firma franceză Debile, conferea o mai mare libertate de mișcare, astfel încât în anul 1921 americanii Paul Ștrand și Sheeler Charles realizează filmul documentar Manhatta, dedicat orașului New York, un poem cinematografic, în care intertitlurile erau în fapt versurile poetului Walt Whitman Spiritul liric al acestui film nu se datorește însă doar textului la modul concret, ci mai cu seamă imaginii, a cărei plasticitate crează o atmosferă poetică a materialității urbane, ce domină implacabil dimensiunile ființei umane Filmul Manhatta este un prim gest cinematografic, care enunță și anunță acel gen de filme documentar-experimentale, practicat de Dziga Vertov, Walther Ruttmann, Jean Vigo, sau peste ani de Godfrey Reggio sau Ron Fricke, cmeaști ce nu vor căuta doar mijloace noi de expresie cinematografică, ci mai mult, spiritul pur al acestei arte Deși diluat sever de cataclismul primului război mondial, cinematograful european va avea o tendință culturală mult mai substanțială decât cea a filmului american, inodelându-și adesea conceptele estetice și drarnaturgice după tendințele și curentele artistice ce dominau spiritualitatea vremii Acest fenomen este oarecum reciproc, deoarece la rândul lor oameni de cultură importanți din spațiul european acordă o atenție sporită artei cinematografice, pe de-o parte iar pe de altă parte, opuiirle, sugestiile și intervențiile lor creatoare nu sunt instituționalizate ca în cazul cinematografului american, printr-o subordonare rigidă a serviciilor specifice: scenariști, scenografi, muzică de film, și altele, ci dimpotrivă mulți dintre ei vor fi considerați și acceptați în caritate de autori sau cooautori de film, astfel încât conceptele lor vor modela în mod direct importante opere cinematografice 6 Diversitatea stilistică și tematică a cinematografului european este cu precădere o consecință a multiculturalității, a miei mari varietăți de valori culturale naționale, ce imprimă actului artistic particularități distincte, chiar dacă cinematograful ca limbaj este considerat, universal în acest sens este demn de remarcat faptul că unele mijloace expresive tipic cinematografice, componente fundamentale ale limbajului specific, cum ar fi mișcările de cameră și schimbarea unghiului de vedere în cadrul aceluiași decor, au fost folosite de cineastul danez Holger Madsen, cu mult înaintea celor americani, în filme ca : Morfinomanii, Spiritiștii, sau Prietenie mistică Paralel cu cinematograful care dobândea treptat, un discurs dramaturgie susținut prin sinteza armoniosă a componentelor sale, ce se însumau în timp, în întâmplări artistice coerente care se închegau organic, au existat cliiar din primii aiu secolului XX, abordări experimentale ale acestui nou tip de expresie vizuală Modul de abordare ideatică, în cazul acestor experimente, concepția structurii lor, mai mult sau deloc dramaturgice, diferea adeseori total de felul în care erau gândite filmele obișnuite Dacă de exemplu la numai șapte ani de la primele proiecții cinematografice, în anul 1902 Segundo de Chomon, introducea macheta ca trucaj imagistic în Ciocnire de trenuri, Montserrat, iar în 1905 realiza adevărate bijuterii de animație, ce descindeau noi perspective de expresie cmetică în Hotelul electric, fără a avea însă im concept cu adevărat experimental, ci se folosea de scenarii convenționale, noutatea regăsindu-se doar în registrul expresiv al filmelor sale Curs 2 - Imaginea cinetică ca expresie vizual-plastică După cum vom vedea, mult mai aplicată ideatic era atitudinea unor cineaști ca Rene Clair, Dziga Vertov, Henri Chomette, Lev Kuleșov sau unii artiști plastici, care considerau filmul drept o alternativă valabilă a preocupărilor lor creatoare, drept care explorau asumat inedite formule de expresie cinematografică, ca în cazul lui Marcel Duchamp, Hans Richter, Fernand Leger, Man Ray, Salvator Dali și alții Anton Giulio Bragaglia discipolul lui Filippo Marinetti inițiatorul futurismului, întocmai 7 ca și maestrul său, considera cinematograful drept mijloc modern (la acea vreme) de expresie plastică, și ca atare îi dedică o atenție deosebită publicând în anul 1911 tratatul Fotodinamismo, urmat de Fotodinamica Futuristă (1912) și Manifestul Cinematografului Futurist (1916) a • ' ■ * ' I ■ t I * * < I I t M t < M • i I Filmul Farmec pervers, 1918 Manifestul Fotodinamismo, 1911 Anton Giulio Bragaglia Consecvent pasiunii sale pentru imaginea cinetică, Bragaglia materializează teoriile sale în filmul Farmec pervers (1918), realizând un fel de translatare mai mult exterioară, susținută doar- prin decoruri, dinspre futurismul pictural spre ceea ce se intenționa a fi ecliivalentul său cinematografic Abia după unsprezece ani Dziga Vertov avea să întruchipeze acest spirit într-un limbaj mult mai cinematografic “Am conceput, filmul ca fiind o formă particulară de artă modernă interesant pentru simțul vederii Pictura are propriile probleme caracteristice și senzații specifice, easemenea și filmul Dar există, de asemenea, probleme în care Ema de demarcație este ștearsă, sau cazuri în care se nicalcă amândouă una pe cealaltă în mod special cinematografia poate îndepUni anumite promisiuni făcute de arta clasică, în a căror realizate pictura și filmul devin aproape vecini și lucra împreună ”1 Hans Richter are dealtfel în 1921 primul și poate cel mai temerar gest de impEcare a cinematografului într-un gen de explorare conceptuală a resurselor creative vizual-cinetice Rhytmus 21, fihn considerat astăzi ca fiind un fihn clasic al avagaidei, este în fapt un transfer al expresiei abstracte din zona picturii în cea a filmului, o mutație cinetică a formelor abstracte statice, dinspre recenta convenție a picturii abstracte, dm acea perioadă, spre iui alt tip de convenție, un Embaj în devenire, la acel moment, cel al artei 1 Hans Richter, http://www ubu comdilnVrichter html 8 cinematografice Dinamismul formelor geometrice realizat prin telurica animației, conferă expresiei abstracte un potențial ce provoacă un alt tip de atitudine Starea meditativ-contemplativă pe care privitorul o are în raportul său cu o imagine abstractă statică, se transformă într-o senzație de participare și implicare în mediul vizual-cinetic, ce atribuie filmului o dimensiune hipnotică, modelând astfel un alt tip de mesaj, substanțial diferit de cel al imaginii statice în anul 1924 Viking Eggeling realizeză Simfonie diagonală, un experiment cinematografic, o animație de fonne geometrice ce se aseamănă cu filmul lui Hans Richter, dealtfel ei au lucrat o vreme împreună, însă sugestia spațială și ambiguitatea artistică din Rhytmus 21, este suplinită în filmul lui Eggeling, printr-o articulare ritmică moderată a unor forme abstracte cu linii de fugă accentuate, ce dau fermitate animației Un concept asemănător, legat de efectele vizuale provocate prin cinetism, a încercat și Marcel Duchamp, în lucrările sale Plăci de sticlă rotative și Demisferă rotativă, dispozitive mecanice ce activau efectele optice ale unor spirale desenate pe sticlă, respectiv pe porțelan, ce produc efecte extrem de interesante, producând iluzia diluției plăcuțelor de sticlă, și metamorfozarea lor într-o entitate vaporoasă, imaterială; iar în cazul Demisferei rotative se induce senzația bizară de magnetism halucinant Dealtfel Roată de bicicletă, Plăci de sticlă rotative Demisferă rotativă Marcel Duchamp cazul Demisferei rotative se induce senzația bizară de magnetism halucinant Dealtfel obsesia artistului pentru cinetism se manifestă încă din picturile sale dacă ne gândim la opere ca: Yvonne și Magdaleine în bucăți, Jucătorii de șah, Regele și regina înconjurați de 9 nuduri rapide, dai' mai cu seamă la Nud coborând scara 1 și Nud coborând scara 2, lucrări ale căror titluri denotă dealtfel osmoza dintre concept și formă pe care artistul o urmărea cu predilecție în creațiile sale Roata de bicicletă din 1913 fixată pe un tabinet, este deasenienea o ilustrare a atracției pentru cinetism a lui Marcel Duchamp, dincolo de faptul că era primul său ready-made, înainte de a-și fi asumat teoretic acest concept artistic, în anul 1916 ‘'Este greu să te hotărăști asupra unui obiect, căci după două săptămâni începe să-ți placă sau să-l măști Trebuie găsit unul față de care să continui să rămâi indiferent, neanimat de nici im fel de emoții estetice Alegerea obiectului ready-made se bazează întotdeauna pe indiferența vizuală și totodată pe absența bunului gust”1 Acest punct de vedere, prin care Marcel Duchamp sfida valorile convenționale ale artei prezentului, este o manifestare concretă a structurii sale spirituale, centrată pe un perpetuu refuz al convenției artistice ca instituție, militând pentru o libertate absolută a expresiei și gândirii creative Creația în sine este redefinită ca o rezultantă a arbitrariului, un reflex al gestualității naționale, ca atare un produs al subconștientului în această cheie este conceput și filmul său Anemic Cinema din anul 1926, unde alternarea spiralelor ce se rotesc halucinant cu sugestii subtil sexuale, cu textele de factură suprarealistă, aflate în aceeași rotație liipnotică, dislocă o stare de suspans intelectual, atât prin intermitența și discontinuitatea textelor cât mai ales prin jocul de cuvinte specific stilului dadaist: “Băi de mult ceai pentru boabe de frumusețe fără prea multe analgezice(bengue); Copilul care suge este tui sufleur de came caldă și nu-i place conopida de seră caldă Dacă-ți dau un ban tu îmi vei da o pereche de foarfece? Se cer țânțari domestici pentru cura de azot de pe Coasta de Azur Incest sau pasiune a lovit prea multe familii, cu fapte prea învățate Eschivăm ecliimozele escliimoșilor cuvintelor rafinate Ați pus deja măduva săbiei în cratița iubitei? Printre articolele noastre de machetărie prin esență, noi recomandăm robinetul care se oprește de a curge (“couloir”)2 când nu este ascultat Aspiratorul locuiește Javel și eu îl locuiam în spirală ”1 ’ Joc de cuvinte: couler - a curge; couloir - culoar 10 Este singurul film realizat de Marcel Duchamp, cu toate acestea este posibil să fi avut o oarecare influență asupra artei cinematografice, dacă nu la modul direct, poate prin asoceiri stilistice Anemic Cinema a fost însă realizat cu ajutorul și în atelierul lui Mau Ray care în anul interesant amestec de animație a mior defecte ale peliculei cinematografice transformate 1923 realizase primul său experiment cinematografic întoarcerea la rațiune în fapt un în efecte vizuale și intercalate cu imagini ale mior manifestări luminoase ce instaurează un joc abstract de forme rezultate prin îmbinarea luminilor și a umbrelor Sensul acestui discurs vizual se împlinește plin transferul acelui joc de forme luminoase dinspre zona abstractă a unui fundal negru, amorf, spre nudul feminin unde se transformă din pâlpâiri tăioase în învăluiri line pline de faimec Man Ray dealtfel explora zonele plasticității luminii cu multă pasiune și ingemozitate prin rayogramele sale, experimente ce căutau relația cea mai directă dintre lumină și materia fotosensibilă, fără a fi intermediată de obiectivul fotografic, considerând a fi mai “obiective” minele neșlefuite optic, impregnate pe hârtia fotografică, în zonele acoperite de obiectul ce contura astfel, acele “sculpturi luminoase” Man Ray va realiza mai multe filme experimentale printre care Lasămă în pace (Emak-Bakia), Misterele castelului De, Steaua marii, filme în care îmbină ficțiunea cu experimentele vizuale, concepte hibride, dominate de spiritul aleator, dadaist, folosind o sene de teluuci cinematografice și fotografice, adaptând cliiai procedeele rayogramelor pe pelicula cinematografică 1 Marcel Duchamp textul filmului Anemic Cinema - http://en wikipedia org/wiki/Anemic_Cinema • "Bains de gros the potir grains de beaute sans trop de bengue " (BenGay was invented in France by Dr Jules Bengue) • "L'enfant qui tete est un souffleur de chair chaude et n'aime pas le chou-fleiir de serre-ehaude " • "Si je te donne un son ine donneras-tu ane paire de ciseaux?" • "Oh demande des moustiques domestiques (demi-stock) pour la cure d'azote sur Ia cote d'azur " • "lucește ou passion a coups trop de familie, ă coups trop tires " • "Esquivons Ies ecchymoses des Esquimaux aux mots exquis " • "Avez-voas deja mis la moeîle de Pepee dans le poele de Paime'e?" • "Parmi nos articles de quinquillerie par essence, nous recommandans le robinet qui s’arrete de conloir quand on ne Pecoute pas " • "L'aspirant habite Javel et moi j'avais 1'habite en spirale " Misterele castelului, 1926 Antract (1924) Man Ray Rene Clair Simfonie diagonală, 1924 Viking Eggeling Modul nonconformist de filmare cliiar a scenelor de ficțimi e convențională, unglminle inedite, compozițiile dezechilibrate asumat, provocator, dai’ mai cu seamă flou-rile persistente, animațiile și j ocinile de străluciri, conferă experimentelor sale un rol însemnat în avangarda cinematografului experimental Man Ray a realizat dealtfel și imaginea filmului Baletul mecanic conceput și realizat de Fernand Leger în anul 1924 film extrem de dinamic, al cărui montaj este realizat ca un fel de reflex al efectului de scintilație luminosă, sugerând o halucinantă introspecție a mecanismului de proiecție cinematografică, în fapt al privirii în suie ca automatism vizual Baletul mecanic “primul film fără scenariu” după cum se stipulează cliiar din pregeneric, nu este în schimb un film lipsit de concept, dimpotrivă el relevă o suită de idei centripete al căr or nucleu este enunțat cliiar de titlu Filmul lui Fernand Leger este de fapt o prelungire a preocupărilor și căutărilor sale estetice din pictură, dedicate relației alienante dintre om și mașină, în epoca industrializării intensive, fiind într-un fel un precursor al celor care vor aborda această temă, rămasă actuală până în zilele noastre Charles Chaplin cu Timpuri noi (1936), Elio Petri cu Clasa muncitoare mereg în Paradis (1971) sau ca într-un fel de prelungire al acestui fenomen în sfera digitală cu Matrix (1999) al fraților Andy și Larry Wachowski, atingem doar cele mai importante repere ale unei teme majore, transpusă genial în filmele amintite, dar potrivit unor concepte artistice total diferite, încadr ate dealtfel și în gemui distincte de expresie cinematografică Câinele andaluz realizat în anul 1929 de către Luis Bunuel și Salvador Dali este forma absolută de manifestare a suprarealismului în cinematografie, iar ideile acestui curent artistic sunt aplicate metodic,(dacă ne putem exprima așa, când vorbim de suprarealism) în 12 acest film Particularitatea acestui fihn constă în special în structura sa conceptuală: funcționarea unui anumit automatism psihic, absența controlului rațiunii, dominația oniricului, sfidarea moralității convenționale, mai cu seamă a spectrului religios, dezinvoltura gestului arbitrar, simt repere evidente în film, confirmate și de autori în diferite împrejurări Această opțiune artistică va maica o bună parte a creațiiei lui Luis Bunuel, mai ales înainte de cel de al doilea război mondial, în filme ca: Vârsta de aur (1930), mai târziu în Las olivados (1950), și mai ales în Farmecul discret al burgheziei (1972), în care secvențe întregi au structură suprarealistă, marcând decisiv ansamblul artistic al acestor opere cinematografice Filmul experimental nu a fost însă numai apanajul plasticienilor, precum marii artiști amintiți mai înainte, de acest domeniu au fost atrași și cineaști ca: Rene Clair, Henri Chomette, Lev Kuleșov, Dziga Vertov, Jean Vigo sau mai ales Serghei Eisenstein, al cărui capodoperă Crucișătorul Potionikin (1925) era la acea epocă un experiment, care a revoluționat expresia cinematografică Antract (1924) filmul lui Rene Clair a fost conceput pentru a fi proiectat în pauza baletului suedez Relache și cu un scenariu dadaist scris de Fancis Picabia pe o singură foaie de hârtie Iată succint datele unui film de factură suprarealistă nu mai puțin interesant decât Câinele andaluz, dar diferit de acesta prin discursul său, care provoacă o seamă întreagă de analogii și interpretări cu semnificații dintre cele mai diverse Efecte vizuale ca ralantiul, substituția (stop-camera) sau mișcarea inversă dau anumite înțelesuri unui demers ce prin enunț se conturează a fi irațional, se constriește în acest fel, qvasi involuntar sau mai bine spus fără o anume coerență convențională, iui discurs vizual alternativ (din materia amorfa și sfidătoare a unui scenariu produs printr-o asumată deconstrucție a convenției literare), o fascinantă pseudo-alegorie cinematografică ale cărei sensuri se nasc din nonsensuri Actori în acest film Francis Picabia, Marcel Duchamp, Man Ray sau compozitorul Erik Satie, dau măsura unei atmosfere de creație deschisă, specifică epocii și grupărilor artistice avangardiste, relevând totodată specificul de artă “colectivă” definitoriu pentru cinematografie Henri Chomette fratele lui Rene Clair mult mai puțin cunoscut, a realizat și el în 13 aceeași perioadă filme experimentale cum ar Cinci minute de cinematograf pur (1925) film de o aleasă plasticitate sau Joc de reflexii și de viteză (1926) film cu multe efecte vizuale, ce exaltă vitezele obiectelor, vapoare , trenuri, oameni contrapunctate cu reflexe de mare plasticitate a apei, becurilor, paharelor și sticlelor Filmele lui Henri Chomette comparativ cu altele cum ar fi cele amintite mai sus, simt mai firave atât ca și concept general cât cliiai ca și formă, în schimb titlurile lor denotă o profundă intenție de explorare a noii fenomenologii vizual-cinetice, de a găsi rezonanțele imagistice ale titlurilor poetice, deasemenea o perfectă intuiție a valorilor plastice specific cmematografîce Curs 3 - Timp și percepție Pentru a cuprinde înțelesurile și particularitățile relațiilor vizuale dintre o reprezentare și spectator, fenomenologie „vitală” a zilelor noastre, este necesar să cunoaștem câteva dintre caracteristicile vederii, a subtilităților sale organice de natură psilro-fiziologică Ocliiul în sine ca structură organică vizuală operează printr-o permanentă succesiune de transformări optice, chimice și ale stimulilor sistemului nervos Aceste operațiuni sunt determinate de fenomenele luminoase care interacționează ocliii noștri și care astfel transmit im întreg lanț de senzațri informative Principalele coordonate legate de natura luminii în raport cu percepția vizuală simt: intensitatea sa, lungimea de undă, și felul în care este ea distribuită în spațiu Există însă și o relație temporală ce caracterizează interacțiunea dintre lumină și percepția vizuală în acest sens este cunoscut faptul că cea mai mare parte a stimulilor vizuali variază ca durată sau se produc simultan Apoi, ochii sunt într-o continuă mișcare, ceea ce produce un flux variabil de informații transmise creierului Iar evaluarea acestor informații este la fel, im proces neîntrerupt de la nivelul creierului, indiferent de ritmul în care se produce acest luciu, mai rapid sau mai lent Totuși raportate ritmului vital la modul general, aceste procesări simt însă extrem de rapide de ordinul milisecundelor, așa încât în comparație cu celelalte acțiuni ale organismului uman par a fi instantanee Alte relații de timp ale mecanismului vizual-perceptiv sunt legate de capacitatea de separare temporală a ochiului în cazul unor fenomene luminoase extrem de apropiate sau 14 cel al adaptării la diferite nivele de luminozitate De exemplu în cazul unor străluciri intermitente a căror cadență este la nivel de 6 până la 8 sau mai multe asemenea flașuri pe secundă, acestea vor fi percepute însumat ca iui flux luminos continuu în ceea ce privește puterea de adaptate a ochiului la nivele foarte scăzute de iluminare, prin trecerea de la vederea diurnă la cea nocturnă, deasemenea vom constata că, pentru o percepție eficientă simt necesare 35 până la 40 de minute pentru ca ochiul să se adapteze perfect Constatăm așadar că percepția vizuală este un fenomen dinamic ca atare cu iui parcurs temporal, cliiar dacă de cele mai multe ori este vorba de unități de timp extrem de mici, raportate ritmului biologic uman în complexitatea sa “Fundamental, deci, timpul este înscris în percepția noastră Cunoașterea a progresat considerabil, din acest punct de vedere, cu descoperirea din 1974 cea a existenței a două tipiui de celule ale nervului optic, unele specializate în răspunsul stărilor de simulare permanentă, altele stărilor tranzitorii " Cele două stări caracteristice percepției vizuale enunțate și analizate de Jacques Aumont, sunt fundamental legate de timp prin felul în care operează, adică prin „răspunsuri lente" sau „rapide”, legate de acțiunea stimulilor în diverse conjucturi luminoase în acest fel pot fi explicate într-o oarecare măsură de fenomene ca integrarea temporală, în cazul unor reacții „lente” sau mascarea vizuală, în cazul mior reacții „rapide” Lente sau rapide aceste senzații vizuale simt determinate de timp, mai ales de unități temporale de ordinul zecimilor de secundă, ceea ce ar conduce spre o concluzie certă, că de fapt toate procesele simt „rapide” Interesant este faptul că senzația vizuală de factură „lentă” sau „rapidă”, nu este aici legată direct de timp ca dimensiune, ci mai mult de raporturile dintre actvitatea celulelor nervului optic și fenomenele luminoase Este posibil de exemplu, ca în aceeași unitate de timp să se producă senzația unui eveniment vizual rapid, ca și al unuia lent, diferența fiind stabilită nu de timp ci de caracteristica fenomenului în sine Dacă luăm im caz de integrare temporală, al unui fenomen definit ca fiind „lent” cum este exemplul dat de același autor: „se produce când mai multe flașuri de bliț sunt „integrate” într-o singură percepție, deoarece ele se succed foarte repede” și-l comparăm cu unul considerat „rapid”, în cazul scintilației de la proiecția cinematografică când lumina 15 de proiecție pâlpâie, datorită unei ne sincronizări a frecvenței curentului electric cu cea a vitezei de proiectare, putem constata că timpul de producere al senzației de integrare temporală este mai scurt decât cel al scintilației Așadar fenomenul lent este produsul unui timp mai scurt decât cel al unuia considerat rapid, ca atare timpul în sine, nu este o condiție relevantă și suficientă pentru explicitatea mior senzații vizuale Intensitatea luminoasă este determinantă în exemplul de mai sus Virulența strălucirii flașului de bliț se repercutează într-o măsură mult mai impetuoasă asupra văzului astfel încât, deși timpul de declanșare al fascicolului luminos este mai scurt, remanența retiniană este mai mare, ca atare fenomenul în sine pare mai lung, iar repetarea lui la intervale date de timp, provoacă senzația unui flux luminos continuu, adică ceea ce numim integrate temporală Contrar acesteia, scintilația, este un produs al unei surse de lumină mai reduse ca intensitate, ce se petrece într-un timp mai lung, comparativ cu cel al flașului de bliț, dar senzația, discontinuității, al pâlpâitului luminos, creează un efect vizual cu o dinamică superioară Evident că este necesar să nuanțăm complexul proces al percepției vizuale pentru a cuprinde cât mai exact fenomenul și diferitele aspectele în care se manifestă Din punct de vedere analitic se remarcă o altă particularitate a percepției vizuale, și anume o componentă de natură psihologică, care nu ține numai de natura pur fiziologică a vedem, ci însumează latura rațională și cea emoțională a acestui proces Este vorba despre privire pe care Jacques Aumont o caracterizează astfel : "privirea este cea care definește intenționalitatea și finalitatea vederii” , stabilind în acest fel funcția rațională a fenomenologiei vizuale Din această perspectivă este interesant de constatat că privirea acționează dinamic în anumite ecarturi temporale, ce diferă ca durată și ca eficiență în funcție de obiectul cercetat, de câmpul vizual dar și de natura lor, de raportul de cunoaștere și implicit de interes, dintre cel care cercetează cu privirea și obiectualitatea scanată Este normal ca iui arliitect să cerceteze altfel un peisaj urban, comparativ cu felul în care iui turist fără informații temeinice în domeniu, privește și contemplă aceleași clădiri, fără a avea aceeași succesiune a detaliilor pe care le fixează, sau aceeași ritmicitate de cercetare în acest sens, Jacques Aumont relevă faptul că privirea nu va examina cu atenție un fond 16 vizual dat, decât numai: „dacă există tui proiect de cercetare mai mult sau mai puțin conștient (cu toate că absența aparentă a proiectului consistă numai în a spicui informația interesantă fără a aduce atingere naturii sale) ” Percepția unei imagini nu diferă în esență de cea a unui mediu vizual concret și anume noi vom plivi imaginea „ nu global, o dată, ci plin fixații succesive” , de cîteva zecimi de secundă, care vizează în special părțile mai interesante ale imaginii, zone care au un plus de informații, și care o dată memorate vor fi edificatoare pentru a recunoaște imaginea la o a Traseele unei explorări vizuale doua prezentare „Luciu important ( ) este de a reține că imaginea - ca orice scenă vizuală privită durând un anumit timp - este văzută nu numai în timp, dar și cu prețul unei explorări rareori inocente, și că în aceasta constă integrarea acestei multiplicități de fixații particulare succesive, care este ceea ce noi numim vederea imaginii ” Ceea ce este curios este faptul că scanarea imaginii de către privire se produce fără o anumită rigoare, care ar presupune un parcurs determinat de anumite reguli, ci dimpotrivă explorarea se manifestă pe suprafețe foarte apropiate din zonele cele mai interesante ale imaginii, întrețesută de traiecte scurte și lungi de o sofisticată complexitate Dacă este evident faptul că percepția în sine are iui demers temporal, iar privirea are un anumit parcurs spațio-temporal extrem de interesant după cum am văzut în exemplul de mai sus, vom încerca să deslușim modul în caie timpul este reprezentat în imaginile plastice, particularitățile stilistice și conceptuale ale relației dintre imagine și timpul caie-1 poartă 17 Curs 4 —Montajul (colajul cinematografic) condiție determinantă a expresiei filinice O adevărată mutație valorică a limbajului cinematografic l-au produs cineaștii sovietici, imediat după revoluția bolșevică din 1917, care au explorat un alt înțeles al spiritului revoluționai’, adaptat preocupărilor lor, deschizând în felul acesta perspectivele unui alt tip de expresie fihnică Montajul va fi recunoscut pnn acești artiști, ca mijloc fundamental de comunicare vizual-cinetică, tainele și subtilitățile expresiei filmice vor permite noi concepte de o factură mult mai dinamică Un prim pas îl va reprezenta exercițiul lui Lev Kuleșov, cunoscut mai târziu drept efectul Kuleșov, procedeu ce descindea drumul unei abordări de natură psihologică a relației dintre imagine și spectator, mai exact permitea dobândirea unor înțelesuri profunde ce se dislocă prin alăturarea a două imagini, altele decât cele legate strict de aparențele unei acțiuni sesizate la prima vedere, la o primă citire, sumară, a conexiunilor dintre cele două imagini 1 Lev Kuleșov de formație plastician, face o adevărată pasiune pentru imaginea cinematografică, mai cu seamă pentru modul în care planurile, imaginea cinematografică în sine, poate creea sensuri diferite în funcție de relațiile interne dintre două sau mai multe planuri Astfel el dă exemplul elementar al unuia dintre experimentele sale, și anume o minisecvență formată din trei planuri : 1) Un om zâmbind; 2) Detaliul unuei mâini cu un revolver ținut amenințător; 3) Același om privind înfricoșat Proiectate în această ordine cele trei planuri vor transmite ideea și starea de indecizie sau cliiar lașitate Dacă însă ele vor fi proiectate invers vor transmite ideea și starea de curaj și bravură Cliiar dacă aceste experimente nu reprezentau o nouă și complexă strategie ideatică, ele au o mare importanță deoarece se schimbau fundamental o serie întreagă de date neluate în seamă sau prea puțin apreciate până la acel moment, date ce permiteau un nou potențial conceptual Ca și în cazul lui Henri Chomette, care urmărea în mod experimental noi forme de expresie cinematografică, venind dinspre lumea cineaștilor și nu din cea a plasticîenilor ca 1 Efectul Kuleșov este descris la capitolul Despre montaj din Primul raport al Tezei 18 marea majoritate a creatorilor occidentali, la fel și Dziga Veitov căuta tainele “cinematografului pur”, influențat sau nu de ideiile dadaiste, el găsește și proclamă în anul 1922, un alt tip de cinema, mult mai direct, deloc artificios, și anume cine-adevărul (kino-pravda) pe care un an mai târziu îl va redenumi printr-un manifest teoretic: cine-ochiul (kino-glaz) manifest ce prevedea necesitatea unui cinematograf direct, neelaborat a priori, fără scenariu, decupaj, actori, decor, machiaj, eliberat de orice constrângeri prestabilite, iar ideile, conceptele se vor naște filmând, luând astfel forma vie a vieții, devenind așadar reprezentarea exactă a “adevărului”, orice alt artificiu preconceput, fiind considerat un mod de falsificare a realității, ca atare “minciună” Demn de remarcat este că manifestul nu excludea montajul, dimpotrivă în practică Vertov îi va acorda o mare atenție, obținând astfel mari performanțe mai ales în filmul său Omul cu aparatul de filmat (1929), un experiment genial ce va influența arta cinematografică peste ani Filmul său Cine-Ochi (1924) o suită de mici relatări vizuale, adunate între anii 1922 și 1924 reportaje sau știri scurte de o mare spontaneitate, cu unghiuri de filmare dintre cele mai inedite, ceea ce conferă imaginilor un alt tip de subiectivism altul decât cel clamat în manifest, referitor la scenariu, actori, decoruri, un subiectivism vizual al cănii eficiență ce ține de psihologia vederii, se impregnează în conștiință la fel ca sunetul sau gustul, profund emoțional controlând astfel, într-o măsură oarecare și registrul rațional Acest demers este desăvârșit în capodopera sa Omul cu aparatul de filmat, film prin care Veitov reușește poate cea mai performantă formulă de comunicare cinematografică, cu o intruziune minimală a semanticii verbale, evident scrise (filmul este fără sonor), el propune și realizează un discurs pur vizual despre o societate urbană în toată complexitatea ei Mijloacele de expresie sunt cinematografice: unghiuri de filmare dintre cele mai inedite corelate cu unghiurile cele mai banale, alternarea mișcărilor rapide cu cele lente, și mai cu seamă succesiunea copleșitoare a supraimpresiunilor, transmit un nou tip de mesaj (la vremea aceea), gândit într-o cheie conceptuală de factură eminamente vizual-cinetică Conceput cam în aceeași manieră, dar potrivit unui scenariu, cu actori, machiaj, decor, cu alte cuvinte după regulile ficțiunii, Crucișătorul Potemkin (1925), capodoperă a cinematografiei mondiale realizat de Serghei Eisenstein, provoca o copleșitoare impresie publicului din acea epocă, dar în aceeași măsură și cineaștilor care au fost surprinși de 19 naturalețea mișcărilor și a acțiunilor maselor de oameni aflați în conflict descliis în fapt, personajul principal instituit de Eisenstein erau tocmai aceste mase de oameni, iar preocuparea esențială a genialului cineast a fost de a crea un spectacol vizual prin alternarea abilă a imaginilor cu mase umane cu cea a individualităților, în așa fel încât conflictualitatea să fie verosimilă iar acțiunile fluente Din punct de vedere perceptual s-au creat astfel la nivel de concept, premizele miei mari varietăți compoziționale1 în care succesiunea și cadența imaginilor este dictată de gestualitate și evident de nivelul informativ al fiecărui plan în parte Așadar; prim planul mamei care-și plânge copilul poate fi mai lung ca durată decât planul următor, planul general cu soldați coborând scările,deoarece efectul psihologic scontat este cel în care compasiunea spectatorilor pentru această mamă trebuie să primeze, drept care desigur ea este mai prezentă temporal implicit și vizual decât grupul de soldațr, care potrivit strategiei regizorale, vor intra în oprobiul publicului, deci vor fi prezentați superficial Dincolo de aceste rațiuni de ordin faptic și psihologic, este luat în calcul factorul esteticii generale, deci cel al ritmului de dezvoltare al înfruntărilor particulare, raportate întregului conflict, perceput ca eveniment global, astfel încât dozajul imagistic al faptelor să fie nu numai just dai’ și spectaculos Se creează astfel un ritm vizual care parcă vibrează muzical, prin alternarea ingenioasă a planurilor generale cu planurile întregi, americane, a prim planurilor și cu mare eficiență a detaliilor, ce punctează pregnant, nu numai simbolic, ci mai cu seamă afectiv Aplicând această ingenioasă și eficientă strategie, Eisenstein controlează și construiește iui spectacol magnific, ce nu rezultă doar' dintr-o simplă aplicare a unor reguli imuabile, cî ca produs al unor concepte aflate într-o relație dinamică și reversrbrlă cu dramaturgia și estetica generală a filmului Foarte încrezător în resursele limbajului cinematografic, Eisenstein caută cu pasiune încercând să atingă formule de expresie și comunicare capabile să se substitute limbajului verbal în așa măsură încât să poată transmite și emite concepte filozofice în aceste sens el susținea că și Capitalul lui Marx l-ar- putea transpune în limbaj cinematografic dacă acest 1 Compoziția o definim desigur în cazul artelor vizual-cinetice făcând referire directă la elementele fundamentale cinematografice - mișcarea și timpul 20 lucru i s-ar cere cumva Curs 5 - Curente și direcții creative ale cinematografului interbelic Spiritul ideilor și conceptelor artistice din epoca interbelică, rezultat al efervescenței curentelor avangardiste a influențat orecum creația cmematografică dar nu în așa măsură încât să poată fi definitorie ca stilistică, de factură pur cinematografică Dacă în cinematografia sovietică după cum am amintit, explorările din domeniul montajului au oferit mijloace creative concrete de limbaj autentic, în cinematograful occidental influențele impresionismului, futurismului, cubismului, dadaismului sau suprarealismului nu s-au resimțit, cu excepția cazurilor amintite, decât mai mult formal, la nivelul scenografiilor sau a imaginii ca stil fotografic Deși se vorbește de impresionismul francez sau expresionismul german ca și curente cinematografice, totuși filmelor categorisite ca atare, cu greu le putem atribui calități și valoari intrisec cinematografice, pentru a fi asimilate ca produse ale acestor mișcări cultural-artistice Ceea ce a fost categorisit drept impresionismul cinematografului francez constă în esență într-o suită de producții în care peisajele, decorurile, ambianța exterioară, sunt implicate în structura dramaturgică, dar- cu o prea mare anvergură sau mai bine zis în detrimentul personajelor, care devin palide, firave, lipsite de consistență, în așa măsură încât spectacolul filmic este mar mult “caleidoscopic” după cum îl caracterizează Georges Sadoul Cinematograful francez al acelor ani a produs însă și fibne extrem de originale cum ar fi cele două opere de mare importanță: /?oata(1923) și Napoleon (1927) realizate de Abel Gance, filme de mare îndrăzneală expresivă, mai cu seamă epopeea cinematografică, Napoleon, un real experiment, datorită soluțiilor expresive, absolut inedite Dacă Roata are ca element particular dominant doar un montaj paralel alert, ce dincolo de funcțiile sale drainaturgice, suscită și o anumită tensiune vizuală imanentă texturii dramatice, în cazul filmului Napoleon verva originalităților expresive este debordantă Abel Gance va explora o mulțime de procedee artistice, ca de exemplu cele declanșate de apariția camerei mobile, o inovație a epocii, și anume sugestia paroxistică a unghiului subiectiv în acest sens el propune și realizează ungliiuri de filmare, dintre cele mai bizare, unghiuri a căror “subiectivitate” în sine constituia un nonsens, dacă ne gândim la "punctul de vedere” al 21 bulgărilor de zăpadă Cu toate acestea aruncarea camerelor, filmând, în aer, ca substituții ale bulgărilor de zăpadă, transmitea o anumită tensiune, preluată sau mai bine zis indusă spectatorilor, prin intermediul personajelor implicate în acea scenă Astfel jocul cu zăpada al lui Napoleon copilul, depășește limitele cinematografice ale unui simplu joc prin violența vizuală a imaginilor filmate în această manieră, prefigurând la nivel sugestiv destinul său războinic Același procedeu este atribuit și cântărețului care interpreta Marseileza în fața miei mari adunări populare, cu un aparat de filmat legat la piept, pentru a reda astfel, unghiul său subiectiv sau mai ales în cazul calului fără călăreț, de care, în aceeași manieră, se legase o cameră pentru a se înregistra unghiul de vedere al calului în galop Dincolo de rolul strict dramaturgie, aceste soluții de libertate absolută a camerei, conduc spre un tip de imagine cinematografică, a ruiui concept vizual în sine, asemănător celui al teluricilor “automate” ale pictorilor suprarealiști europeni sau mai târziu al stilului “action pamtig” sau “abstracția gestuală”, introdus de Jackson Pollock în afară de aceste concepte vizual-cinetice extreme, ce și astăzi sunt considerate temerare, în cinematograful convențional, Abel Gance introduce ecranul triplu un procedeu ce evansează cu 25 de ani apariția cineramei sau mai târziu a Abel Gance — Napoleon - 1927 cinemascopului, ca un fel de eliberare de sub monotonia cadrului convențional, dai- și ca cerință de vizualizare apoteotică a subiectului filmic, și accentuarea, unei perspective profund patriotică, a acestui film Abel Gance introduce așadar’ cam cu 30 de ani mai devreme: - imaginea de trei ori mai lată decât formatul obișnuit, - reprezentarea a trei puncte de vedere ale aceleași scene, simultan, - repetiția aceleași imagini pe trei ecrane, - efectul de vedere în oglindă prin inversiunea aceleași imagini pe ecranele de la marginile tripticului, dar mai mult decât atât filmul Napoleon prin diversitatea sa, pnn bogăția și abundența 22 informațiilor imagistice din secvențele sale, este umil din puținele filme (asemănător holografici), care din câteva imagini i se poate reconstitui spiritul întregului film Deasemenea Napoleon este unic prin fapul că este singurul film asupra căruia antonii a revenit (în 1935 și 1971), completându-1 și devenind astfel un gen de film “deschis”, ce lasă semne de întrebare dar' și căi de explorare asupra filmului ca produs artistic, și a limitelor sale Mai pregnant ca și curent, expresionismul cinematografului german, vine ca un fel de prelungire a mișcării din domeniul artelor plastice spre film, și se manifestă mai cu seamă prin stilistica decorurilor, eclerajelor, costumelor și a machiajelor dai' și printr-o robustă structură dramaturgie ă în Cabinetul doctorului Caligari (1920) realizat de Robert Wiene, toată ambianța este de o agresivă și maladivă plasticitate Decorurile costumele și macluajele iau forme halucinante, umbrele profunde, unele din ele accentuate prin decor, devin apăsătoare, încercând în acest fel să redea cât mai convingător starea de spirit a personajelor, conflictualitatea grosieră a filmului însă efetul este exterior ne fiind organic legat de expresivitatea intrisec cinematografică “Camera de film a copiat doar, și nu a arătat cum dispoziția sufletească individuală poate deforma imaginea obiectelor normale Imaginea filmului nu este decât o imagine a imaginii O copie de mâna a doua ”1 Scenaristul Cari Mayer principalul actant al cinematografului german interbelic, inițiator al expresionismului, va devem și teoreticianul KanimerspieP-lului, curent de factură pur dramaturgică, care adaptat de marii cineaști Fritz Lang și Friedrich Munrau, a făcut posibilă nașterea mior opere de mare valoare cum ar fi: Nibelungii (1924), Testamentul doctorului Mabuse, (1933) și Ultimul dintre oameni, (1924) Fiecare dintre aceste filme au particularități artistice importante: o fascinantă dimensiune epopeeică, cu decoruri înălțătoare și compoziții riguroase în care faptele decurg ritualic, în Nibelungii, implicarea decorurilor în susținerea enigmatică a suspansului în cele trei serii ale Doctorului Mabuse, sau travelingurile sofisticate din Ultimul dintre oameni, ce traduc prin ingenioase unghiuri subiective de mare efect, stările sufletești ale bătrânului portar de hotel Cu toate aceste mari performanțe ale cinematografului profesionist, în plină efervescență JBela Btdsas - Arta filmului - Editura de stat pentru literatură și artă București, 1957, pag 121 " Kammerspiel - teatru de cameră, este numele dat genului de teatru conceput de Max Reinhardt și adoptat și de Cart Mayer pentru cinematografie Termenul evocă oarecum spiritul “muzicii de cameră” respectând pricipiul celor trei unități: de timp,de loc și de acțiune 23 Robert Wiene - Cabinetul doctorului Caii gări - (1920) creativă specifică expresionismului german, elementele de originalitate ale filmelor produse în acea epocă în Germania, nu au un impact substanțial în dezvoltarea limbajului și expresiei vizual-cmetice Simt cuantificate ca stilistică dramaturgică aparte, fără a determina o restructurare majoră a limbajului specific O asemenea restructurare esențială, a limbajului și expresiei cinematografice, avea să o producă apariția filmului sonor, eveniment ce a bulversat pentru o bună perioadă de timp creația și concepția generală despre această artă Spectacolul vizual atât de pregnant în cazul filmului mut, era restricționat sever de cerințele și limitele teluricii de sunet de la acea vreme însă la nici doisprezece ani de la apariția sonorului, Orson Welles, prin conceptul său modern, în care filmul ia fonna și ritmul unui reportaj jurnalistic1, secvențele decurgând într-o succesiune de flash-back-uri, ce recompun (la modul metaforic, ca într-un joc de puzzle), viața hii Kane, un mare magnat american de factură fictivă, care însă se aseamănă izbitor cu destinul real al lui William Randolph Hearst proprietarul celui mai mare trust media din acea epocă Dinamismul montajului nu afectează fluența trecerilor de la o secvență la alta, de la o scenă la alta sau chiar de la un plan la altul Realizate prin ingenioase înlănțuiri ale planurilor, unele cliiar antologice, cum este secvența transferului jurnaliștilor din redacția ziarului concurent Chronicle, in corpore, la AW York fnquirer proprietatea magnatului Kane, aceste supraimpresiuni care funcționau doar ca și convenții bine stabilite ale trecerii timpului, provoacă în acest caz un fel de subsistuție ce transformă înlănțuirea într-o bizară tăietură de montaj, anulând în felul acesta surprinzător, convenția ce se instaurase în cei 45 de ani de cinematografie în acest fel nu se scliimba mesajul temporal al relației dintre cele două planuri ci se accentua sensul Indic al trecerii timpului dramaturgie, prin magicul 1 Referire la jurnalele cinematografice ce se difuzau in acea epocă, periodic in sălile de cinema din întreaga lume 24 transfer al unui de grup de ziariști, de la un patron la altul, sugerat prin transformarea unui moment aniversar petrecut la sediul ziarului Chronicle, într-o fotografie de grup, ce va fi transferată în două secunde ce corespund unui an, la un alt prilej aniversar dar de data aceasta la sediul lui New York Inquirer unde fotografia se „dezgheață” și grupul de ziariști își continuă firesc sărbătorirea ca și cum nu s-ar fi întâmplat nimic Deși rezultă din asocierea unor ample elipse spațio-temporale, de mare anvergură, cursivitatea narațiunii dm Cetățeanul Kane este susținută și de ingeniozitatea și rafinamentul sunetului și al dialogurilor, care „întăresc” în mod complementar legăturile vizuale dintre planurile și secvențele filmului Unghiurile de filmare extrem de sofisticate, eclerajul tăios, cu multe clar obscururi ce dau consistență vizuală conflictelor, mișcările complexe de cameră ce narează convingător, sunetul ce se substituie sugestiv stărilor sufletești, dialogurile adaptate eficient acțiunii pentru a permite iui curs transparent și limpede de idei, dar mai ales montajul atât de dinamic și de rafinat, restabilesc într-o mare măsură atributele vizuale ale cinematografului mut, dar mai ales dau măsura unui nou tip de limbaj, mai complex și cel puțin la fel de expresiv, limbajul audio-vizual Din păcate filmul sonor ca și cel mut dealtfel, a avut și ar e un copleșitor rol comercial, drept care evoluția sa ține mult de acest aspect, ca atare perspectivele sale conceptual-artistice sunt legate mai ales de universul lor dramaturgie spectacular și prea puțin de limbajul artistic în ansamblul său Formulele îndrăznețe de exprimare au fost și au rămas cantonate în majoritatea lor zdrobitoare, la nivelul rețetelor formale, nivel la care se caută doar- eficiența piu- comercială, nefîind agreate și produse filme care nu corespund criteriilor de profit financiar Etaloane ale acestui tip de cinematograf, filmele americane în marea lor majoritate sunt din păcate dependente de această mentalitate, deoarece potența financiară, telmologică și de producție, este controlată de concernele americane, așadar de factorii decisivi ai fenomenului cinematografic, ce dictează strategiile și politicile aferente Ca o reacție adversă acestui „mecanism” cinematografic circumscris mainstream-ului ce se înfiripa în acea epocă, apar în spațiul cultural american o serie de manifestări artistice de factură avangardistică în tinerețe, lângă mare Lonely (1924-1925), film al cărui autor rămâne necunoscut, anticipează tripticul lui Abel Gance, investind discursului vizual o dimensiune poetică, prin prezentarea unor scene romantice de factură onirică pe ecranele 25 laterale, ce complemente ază prin juxtapunere, la nivel liric, acțiunea realistă de pe ecranul central Ca și în cazul cineștilor Paul Ștrand și Sheeler Charles în filmul lor Manhatta, autorul folosește scrisul aplicat pe imagine fără însă al supraimpresiona central, ci doar pe benzile de sus și de jos ale ecranului, unde se succed versurile poemului lui Thomas Bailey Aldrich Telurica aceasta anticipează într-un fel crawl-ul („croiul”) atât de frecvent în televiziunea zilelor noastre, conferind spectacolului cinematografic un caracter cât mai explicit, dai' și o dinanncă vizuală mai suplă și mai fluentă decât cea a iuteititlurilor, folosite cu precădere în acea epocă Ghicitoarea (La Cartomancienne) realizat de Jeromme Hi II în 1932 este la fel un film experimental produs în afara Hollywood-ului cu unele efecte abstracte obținute prin prelucrarea directă a peliculei, îmbinate cu scene de ficțiune ce evocă un univers ezoteric, atât de prezent în preocupările avangardei artistice din acea epocă, mai cu seamă în cinematogr afia independentă, Curs 6 - Relația timp, dispozitiv, arche - modalități de înțelegere ale mesajului plastic înainte de a ne referi la „timpul sintetizat”, timpul caracteristic artelor vizual-cinetice, vom căuta să deslușim mai întâi, înțelesurile legate de această dimensiune în artele vizuale statice Orice imagine poate prezenta mai mult sau mai puțin pregnant date despre un anumit timp al conținutului său, fie prin natura diegezei sale, care implică o desfășurare faptică, dramaturgică cliiai, deci o anumită durată, fie prin sugestiile ideatice, abstracte, care fac trimitere spre zone temporale de aceeași factură Din acest punct de vedere vom observa că orice imagine are un timp al ei, un timp implicit care va fi reperat de privitor mai mult sau mai puțin în funcție de dispozitivul care intermediază percepția imaginii Complexitatea mijloacelor de expresie dai- și modul în care se manifestă comunicarea între opera de artă și privitor, a provocat o reevaluare a acestor relații, și integrarea lor „într-un ansamblu de determinări ce înglobează și influențează orice raport dintre individ și imagini Printre aceste determinări sociale figurând în special mijloacele tehnice de producție a imaginilor, modul lor de circulație și eventual de reproducere, locurile unde ele sunt accesibile, suporturile care le servesc pentru 26 a fi difuzate Acesta este ansamblul datelor, materiale și organizaționale, pe care noi le interpretăm sub denumirea de dispozitiv Așadar; marea diversitate a modalităților de expresie, particularitățile lor telurice, dar- și întreg parcursul lor până la incidența cu privirea spectatorului se însumează ca elemente și etape ale turui dispozitiv, ale cărui particularități fac parte din „destinul” operei reprezentate Luând în considerare aceste specificități, se poate spune că există nuanțe evidente ale timpului reprezentat într-o fotografie, pictură, colaj, asamblaj, instalație, sau alte forme de expresie vizuală statică Desigur că aceeași importanță, poate chiar mai pronunțată, o are dispozitivul și în cazul artelor vizual-cinetice, unde factorul timp are un alt statut, el definind într-un fel chiar imaginea în sine Această simbioză dintre durată și imagine, ca rezultantă a însumării unei succesiuni de imagini statice restricționată într-un anumit interval de timp, conferă dimensiunii temporale un anumit grad de expresivitate Valoarea artistică a acestui ecart temporal nu țme de lungimea sa convențional încetățenită, ci se cuantifică prin alți parametri, legați organic de criteriile esteticii vizuale, muzicale, dar și de valorile literare și dramaturgice ale întregului ansamblu reprezentat și nuanțat de caracteristicile dispozitivul său A privi un tablou reprezintă un alt tip de atitudine culturală, artistică, educativă, informativă, etc , comparativ cu o fotografie, un colaj, o instalație, și exemplul in mod evident nu este rezultatul mior intenții arbitrare, de competitivitate sportivă, ce pune problematica unui decalaj de ierarhie valorică între aceste genuri de expresie plastică, ci doar- pentru a nuanța particularitățile dispozitivului Abordat doar din perspectiva reprezentării stricte a timpului în artele vizuale statice, putem deasemenea constata modalități, și nuanțe distincte de sugerare a duratei sau a miei localizări temporale, legat de natura dispozitivului Un tablou clasrc de exemplu, are o bogată structură diegetică, din dorința de a povesti, a exprima la modul general, cât mai mult, într-o anumită scenă picturală, ca atare, în mod evident și timpul sugerat, sau timpii sugerați vor fi mult mar ampli, decât în cazul unui instantaneu fotografic, care în general „îngheață” un anumit fragment de timp Fără a compar a desigur lucrări picturale particulare cum ar fi altarele sau tripticurile care prin natura lor implică o structură plastică de factură temporală, prin înlănțuirea scenelor ce redau o anumită temă, referindu-ne doar la opere a căror reprezentare este 27 restricționată în limitele unei singure rame, vom observa că și în acestea din dorința de a exprima cât mai mult, ca istorisire și nu numai (poate fi simbol, alegorie, sugestie de estetică plastică), artiștii condensează într-un spațiu plastic mai multe acțiuni, adesea independente, ce se petrec în timpi diferiți Jan Van Eyck în lucrarea sa Logodna lui Filip al II-lea cu Izabela de Portugalia, alătură două acțiuni majore, plus altele adiacente, ce sugerează durate distincte și autonome, evident eliminând dm start versiunea utopică a ubicuității, ce mai mult decât probabil nu intra în uzanțele mentalului creator din acea epocă (o excepție ar fi doar în basmele timpului), găsim aici o derulare temporală a unor evenimente narate pictural Logodna lui Filip al II-lea cu Izabela de Portugalia Taie cu cuțitul de bucătărie Jan Van Eyck Hannah Hbch Dacă plin analogie transferăm aceeași abordare în contemporanitate, dai- în maniera teluricilor de colaj, desigur că întreg dispozitivul provoacă o percepție total diferită, iar timpii reprezentați devin abstracți, potrivit întregului demersul artistic, ca în exemplul colajului Hannah-ei Hbch, Taie cu cuțitul de bucătărie, unde spiritul arbitrariului dadaist, „atemporalizează”, parcă spațiul, multiplicându-i paroxistic, în schimb, potențialul ideatic în sensul acid al unei dizertații social-politice, devenind astfel un manifest vizual Exemple celebre, total diferite, în care spațiul pictural este încărcat în mod alegoric de 28 sincronism temporal, întâlnim în operele lui Peter Breugel, în care numărul acțiunilor devin sufocante, spațiul neâncăpător, iar timpul insuficient, paie a fi o clipă dilatată a spectrului unor destine implacabile Trișorul cu asul de pică Georges de La Tour Un subtil joc de priviri ale personajelor din tabloul lui Georges de La Tom, Trișorul cu asul de pică, sugerează parcă timpi diferiți ai vinovăției, prelungind oarecum demonstrativ moralizator o acțiune care adună prin sincronizare cele mai explicite gesturi și priviri Toată scena paie a avea o durată mult mai consistentă, detașându-se de acea supoziție a timpului „înghețat", el pare a se dilata pentru a găzdui astfel toate întâmplările de la masa de joc Consistența duratei, substanța temporală a unor emoții, sensul cinetic al gestualitătii, sunt experimentate de Bill Viola în video instalația sa Felicitări (1995), care a reprezentat SUA la Bienala de la Veneția, o adaptate a temei din fresca Vizita 1514-1516 a pictorului manierist Jacopo Carucci Pontormo( 1494-1557) Artistul contemporan se apropie cu interes de universul înghețat al imaginii din evul mediu și încearcă să-i redea mișcarea ca atare, timpul și firescul cotidian al acțiunii, și ca și cum ar dori să nu vulgarizeze acest demers modern, îi imprimă un ritm mocnit care induce percepția unei stări onirice Cu mișcări hieratice, ceremonioase, specifice stilului său, Bill Viola structurează o temporalitate solemnă, conferind mișcărilor o valoare specială ce se imprimă în gesturi, în expresiile faciale, dar chiar și în aspectul hainelor, subliniindu-le oarecum materialitatea, și perfecta lor asemănare, asemănare ce induce o neverosimilă aliniere temporală, ca și cum 29 Vizita, fescă, Florența Felicitări - instalație video - Bienala de la Veneția, Jacopo Carucci Pontormo Bill Viola epocile s-ar confunda între ele, anulând și abstractizând în acest fel chiar noțiunea timp, în sine Total opus se manifestă timpul în cazul dispozitivului fotografic, mai cu seamă în cazul acelor fotografii, în care miza temporală constă tocmai în anularea acestui flux vru, și extragerea din consistența sa a unui „punct singular, de extensie qvasi nulă, apropiindu-se deci de imaginea (care are, ea o dimensiune temporală intrisecă totalmente nulă) ” în spatele Gării Saint Lazare Henri Cartier-Bresson Puterea explozivă a glonțului Alan Sailer Aceste momente vizuale extrem de reduse ca sugestie temporală, au în mare parte un accentuat caracter documentar, deoarece scurtarea drastică a timpului reprezentat conduce spre o diminuare a sugestiei diegetice, conferind imaginii fie o ceită dispombilitate spre registrul analitic, fie o inefabilă dimensiune poetică 30 Analizând cele două tendințe de exprimare plastică în epoca clasicismului și a romantismului, Jacques Aimiont găsește că: „într-adevăr pe măsură ce mijloacele sale telurice de reproducere a realității progresau, pictura se afla tot mai mult prinsă între două exigențe contradictorii: a reprezenta întreg evenimentul pentru a-1 înțelege bine, și de-a nu reprezenta decât o clipă pentru a fi fidelă verosimilității perceptive” Timpul a limpezit această contradicție după câțiva ani, când teoreticienii au găsit o cale „diplomatică” astfel încât amândouă abordările să fie valabile numai „ cu condiția de a alege acea clipă care exprimă esența evenimentului: ceea ce Gotthold-Ephraim Lessing în tratatul său Laoocon (1766), numea momentul pregnant” Această clipă exclusivistă, definitorie pentru o întreagă succesiune temporală ce constitue dimensiunea unui eveniment întreg, nu poate exista, după părerea autorului, din punct de vedere psihologic, ea poate avea doar conotații estetice de factură metaforică, mai cu seamă în cazul picturii unde fiecare gest este de factură imaginară, controlabil pentru a fi interpretabil Momentul pregnant în sine după cum indică sensul cuvântului implică calități reprezentative de excepție, ce se pot petrece numai la modul excepțional, așa încât toate detaliile vizuale importante ale unui eveniment să fie cele mai elocvente și să se petreacă în același timp Paie, ca semnificație, mai degrabă iui îndemn pentru a fi plăsmuite, deci regizate, în termeni moderni, aceste imagini, care întrunesc cele mai importante calități pentru a se însuma credibil întniclripând realitatea globală a unei întâmplări, Fotografia ca dispozitiv avea să aducă o substanțială limpezile a acestui „clivaj între dorința de a fixa o clipă reală și necesitatea sensului, care vroia să resoarbă doctrina momentului pregnant” , instituind o altă filozofie a clipei reprezentate plastic și anume cea denumită un moment oarecare Deși paie a avea un caracter arbitrar, dedus parcă din dadaism, un fel de ready made temporal, totuși strategia momentului oarecare, a revigorat expresia vizual-plastică în sensul consolidării verosimilului și al realismului reprezentat De fapt „ ceea ce este în joc în cuplul moment pregnant/moment oarecare, este dealtfel mai puțin posibilitatea telurică de a opri vizibilul, cât opoziția dintre două estetici, două ideologii ale reprezentării timpului în imagine ” Cele două tipuri de abordare temporală a imaginii statice au valențe creative disjuncte ce vizează tărâmuri diferite, pe de-o parte controlul senurificației prin sugestie în cazul 31 momentului pregnant, iar pe de altă paite valoarea intrisecă a realității reprezentate într-un moment oarecare Revenind la fotografie și nu numai, vom observa că o reprezentare vizuală de orice natură, conține un timp intrisec ce poate fi receptat mai mult sau mai puțin, în funcție de dispozitivul propriu, de capacitatea acestuia de a-1 releva Jean -Mărie Schaeffer găsește că în originea tehnologică a miei imagini se poate afla ceea ce el denumește arche-ul (în traducere Irberă ar putea fi originea), manifestării vizuale, care include pe lângă toate informațiile vizuale și timpul implicit al imaginii respective Aplicând această perspectivă teoretică, dealtfel velriculată frecvent, fotografiilor, lui Cartier-Bresson și Alan Sailer date ca exemple de reprezentare al unui moment oarecare, pot la fel de elocvent să ne dea o măsură explicită a ceea ce ar putea fi timpul implicit citit prin originea sa (arche-ul său) Astfel pentru a înțelege acel salt peste ape, acea mișcare oprită halucinant, dm fotografia în spatele Gării Saint Lazare realizată de Cartier-Bresson în anul 1932, spectatorii acelor ani, dealtfel ca și cei din zilele noastre, trebuie să cunoască sau să aibă măcar idee de teluiologia timipilor scuiți de expunere fotografică în caz contrar- înțelesul aceste imagini este diminuat sever sau chiar deturnat spre alte sensuri, care pot ține de presupunerea unor trucaje, ceea ce ar- denatura total mesajul imaginii Pe de altă parte relația de familiaritate dintre spectator și dispozitivul mragmii, în speță ansamblul fenomenologiei fotografice, îl conduce pe acesta spre o corectă apreciere a timpului reprezentat Această relație de înțelegere a dispozitivului artei fotografice, a originii sale telurice este cu atât mai stringentă în cazul fotografiilor lui Alan Sailer din ciclul Puterea explozivă a glonțului, realizate în zilele noastre, mai ales că în acest caz distingem o manifestare ale unor forme vizuale cu dimensiuni temporale care fiziologic sunt imperceptibile, ceea ce face ca înțelegerea imaginii să fie oarecum abstractă, dependentă cu atât mai mult de arche-ul (originea) imaginii și de deprinderea spectatorului de a o citi Desigur că am dat exemplele cele mai eficiente însă originea unei imagini are o pondere foarte importantă în consolidar ea percepției ca act cultural-estetic „Cunoștințele mele despre originea (arche-ul) fotografiei dobândite și confirmate după iui timp suficient de lung pentru a fi devenit implicit, îmi permite să citesc acest timp, să-i resimt conotațiile emoționale, și chiar, în fața anumitor fotografii foarte expresive, de a-1 32 retrăi Fotografia transmite spectatorului său timpul evenimentului luminos al cărui urmă este Dispozitivul veghează pentru a asigura acesta transmisie ” Impactul decisiv pe care arche-ul fotografic îl are asupra conștiinței spectatorului se produce „ în virtutea miei mecanici impasibile, deoarece fotografia nu creează, ca arta, eternitatea, ci îmbălsămează timpul și îl sustrage de la propria-i descompmrere ” Curs 7 - Fenomene experimentale tranzitorii de la cinematograful mut la cel sonor Asocierea artiștilor independenți în grupuri era nu numai o formă de manifestare a turei sens concertat de factură estetico-ideatică, ci și o modalitate pragmatică de a da concretețe proiectelor lor, care altfel, sub aspect financiar nu aveau nicio perspectivă Plăcintă în cer (Pic in the Sky) realizat în 1934 este rezultatul unei asemenea asocieri dintre Elia Kazan, Elman Koolish, Ralph Stemer, Molly Day Tatcher și Russel Collins care împreună cu Elia Kazan făcea parte din distribuția acestui film ce anticipează parcă Dodes'ka-den - ul lui Akira Kurosawa, prin relațiile extreme dintre groapa de gunoi și visele extravagante ale celor două personaje, dar mai ales prin demistificarea convenției cinematografului clasic Autorii propun un „spectacol la vedere” astfel încât spectatorii să nu mai fie absorbiți de mediul hipnotic al ecranului, ci dmipotrivă să participe conștient la construcția povestirii cinematografice, ale cărer „secrete” de producție simt devoalate, cu un accentuat spirit ludic, ceea ce conferă filmului un caracter explicit experimental Preocupările pur formale ale cinematografului experimental american reflectau adesea o adaptare a ideilor avangardei artistice din acea epocă dând formelor statice dimensiunea vizual-cinetică, explorând ca atare sub un alt aspect relațiile spațiale, dai' mai ales căutând sensurile muzicale, seductive și ideatice ale relațiilor temporale Emlen Etting, Maya Deren, Henwar Rodakiewicz, Joseph Corneli, Mary Ellen Bute, Roger Barlow, Harry Hay, Le Roy Robbins și alți cineaști se înscriu prin experimentele lor în spectrul avangardei cinematografice americane, constituind astfel germenii curentului underground de mai târziu Dacă în cazul cinematografiei „oficiale” americane conceptele artistice originale, experimentale simt singulare și sporadice, în ceea ce privește strategia artistică a filmelor europene de după cel de-al doilea război mondial, aceasta se coagulează în mod remarcabil, 33 în producții naționale ale căror orientări ideatice și estetice au coerența unor direcții comune, ce vor fi identificate drept noi curente cinematografice Așa se întâmplă că încă din ultimii ani ai acelui cataclism uman, ca un fel de reverberație a conștiinței colective, cum de altfel s-a petrecut și după primul război mondial (expresionismul german), să apară în Italia ca o reacție artistică virulentă, neorealismul filmului italian Părăsind saloanele și căminele mic burgheze ce incubau destine și preocupări mondene și banale, subiectele filmelor italiene transferă centrul de interes asupra periferiei sociale, acolo unde dramatismul acelor ani era paroxistic Dincolo de aspectul conflictual, diegetic, în fapt complementar acestuia, maniera conceptual-estetică, directă, realistă chiar naturalistă, de reflectare imagistică a unor întâmplări decupate din acest univers social, aduce pe ecranele cinematografice o nouă modalitate de a vedea și înțelege lumea Adepțr ai unei reprezentări ai realității ascuțite, provocatoare, realizatorii italieni eliberează conflictul ficțional de convenționalismul său artificios, îl impregnează apoi, substanțial, cu realitate brută, apropiindu-se astfel de societatea vie, plină de tenebre, ce erau neglijate piuă atunci de către cinematograful oficial Ficțiunea se îmbină cu genul documentar așa încât ” chiar și când esența scenariului este independentă de realitate, filmele italiene sunt înainte de toate reportaje, reconstituiri ale realității ”1 Roma, oraș deschis (1945) și Pa'fsa (1946) realizate de Roberto Rossellini, Scurserăți946) și Hoții de hie/cZete( 1948) de Vittorio de Sica, Pământul se cutremură (1948) , Umberto D (1952) sau chiar Rocco și frații săi (1960) de Luchino Visconti, sunt filme realiste în care fiorul dramaturgie se revarsă din realitatea imediată Formal neorealismul italian, se folosește în spiritul filmelor documentare, de realitate drept decor și nu în puține cazuri, personajele filmelor sunt încredințate mior interpreți încropiți ad-hoc, ce suplinesc actorii profesioniști dm rațiuni estetice de credibilitate și autenticitate Influența neorealismului italian este extrem de importantă în măsura în care spiritul cultural-estetic al acestei orientări artistice, relevă valorile dramaturgice ale realității, deschizând perspectivele unui potențial creativ inedit, intuit dealtfel de Dziga Vertov la nivel piu imagistic, cel al „modelării” concrete a realității, în stil cinematografic Evident ne referim la o realitate figurativă, însă reprezentată la modul cel mai direct posibil, ceea ce 1 Andre Bazin - Ce este cinematograful?- Editu ra Meridiane, 1968, București, pag 149 34 în zilele noastre, când imaginea domină autoritar conștiința culturală, dobândind tui caracter paroxistic și devenind astfel o „hiperrealitate": "Escaladă a adevăratului, a trăitului, înviere a figurativului acolo unde obiectul și substanța au dispărut ”1 Dar pentru a se ajunge la această nuanță halucinantă definită de alienantul “baudrillard-ism” a! zilelor noastre, imaginea vizual-cinetică a cunoscut o uluitoare evoluție, reflex al spectaculoasei dezvoltări telmologice ce caracterizează epoca contemporană Revenind la epoca anilor ’60 este demn de observat că spre deosebire de neorealismul italian care era solid statuat într-un concept unitar enunțat și controlat în mare măsură de către Cesare Zavattini și al cărui pricipiu central era acela după care: filmând realitatea vom transforma evenimentele cotidiene în narațiuni, free-cinema-ul britanic care apare oarecum în același context istoric, este de sorginte mai mult organizatorică, rezultând în fapt din refuzul de a produce instituțional în marile studiouri blocate în automatisme comerciale, ce sufocau creația liberă, prin costurile exorbitante și modul greoi de funcționare Una din particularitățile fiee-cinema-ului a fost evitarea mainstream-ului ca etalon valoric și întoarcerea spre sensul pur cinematografic „indicat" de predecesori ca John Grierson, Humphrey Jennings sau Jean Vigo, care deși au fost îndeobște cineaști documentariști, au construit totuși iui tip de cinema modem prin experimente ingenioase și mijloace simple de producție Bazându-se pe narațiuni minimale, filmele cineaștilor britanici, ca și în cazul neorelismului, abordau subiecete din zonele sociale, omise de cinematografia comercială, cărora le dedicau, o privire directă dar’plină de poezie Lindsay Anderson, Karel Reisz , Tony Richardson și Lorenza Mazzetti sunt cei mai importanți regizori ai acestui curent, al căror fundament teoretic, l-au enunțat a posteriori printr-un manifest comun: “Ca realizatori credem că: Nici un film nu poate fi prea personal Imaginea vorbește Sunetul amplifică și comentează Mărimea este irelevantă Perfecțiunea nu este un scop O atitudine înseamnă iui stil Un stil înseamnă o atitudine ”* 2 Viața sportivă^ 1963) de Lindsay Anderson, Tom Jones (1963) de Tony Richardson, Sâmbătă seara, duminică dimineața^ 1960) de Karel Reisz, aceste filme reprezentative Jean Baudrillard - Simulacre și simulare -Ideea Design &Print Editură, Cluj, 2008, pag 9 2 Manifestul Free Cinema citat din: http://www close-upfilm com/features/Featuresarchive/freecinema html 35 pentru free-cinema, deși nu simt rezultatul unor proiecte concertate pe o anumită direcție ideatică sau artistică comună, au totuși particularități care le apropie prin libertatea lor de expresie, și prin felul în care reflectă spiritul claselor sociale defavorizate Curs 8 - Noul val francez si efectele sale stilistice în domeniul artelor vizuale Asemănător fiee-cinema-ului, noul val francez are o particularitate dominantă și anume perseverează în direcția înoirii substanțiale a expresiei cinematografice, mai cu seamă a structurii sale formale Tinerii cineaști, veniți o parte dintre ei din zona teoretică a fenomenului cinematografic, de la revista Les Cahiers du cinema, revistă fondată în 1951 de istoricul, teoreticianul și criticul de film Andre Bazin, renunță la structurile dramatice și la decupajul tradițional acordând importanță improvizației Preluând într-o oarecare măsură unele direcții ale kino-glaz-ului, unii creatori și esteticieni vor redefini conceptele unui cinematograf al cărui expresie să fie cât mai suplă, mai mmimalistă, ca atare mai “realistă” și care se va nuanța drept cine-verite sau cinema direct, noțiuni ce definesc dealtfel abordări stilistice distincte, ce nu țin strict numai de orientările noului val Echivalentul direct al cine-verite-ului va fi pentru cineaștii noului val, camera-stilou, concept introdus de scriitorul și regizorul Alam Robbe-Grillet, care vede în cinematograf o alternativă audio-vizuală a romanului literar; și pentru care preconiza o campanie de mutații stilistice în lucrarea sa Pentru un nou roman (1963), idei cu un mare gr ad de premoniție, dacă ne gândim, sub aspect telmic, dai- nu numai, la faptul că în prezent camera poate avea mobilitatea și dimensiunile unui stilou Lumea interioară a personajelor din filmele noului val, devine o preocupare dramaturgică centrală, și va fi preluată și de alți cineaști europeni ai anilor ‘60-70 Cele mai elocvente exemple ale acestei tendințe estetice sunt filmele lui Alain Resnais Hiroșima dragostea mea (1959) după un scenariu scris de Margueritte Duras și Amil trecut la Marienbad (1961), al cărui scenariu l-a scris împreună cu Alain Robbe-Grillet Ca un adevărat ritual cinematografic, Anul trecut la Marienbad , are un discurs vizual susținut de o perpetuă mișcare a camerei, simbolizând și sugerând “fluxul memoriei”, unde prezentul, trecutul, adevărul, minciuna, iluzia și realitatea se învălmășesc bulversant, ca o incertă radiografie emoțională a memoriei Practic mișcarea artistică ca atare a avut un parcurs foarte scurt, al cărui început l-am 36 putea fixa în anul 1954 când Franțois Truffarit, încă tânăr jurnalist, publica articolul O anumită tendință a cinematografului francez, o vehementă critică la adresa cinematografului francez din acea epocă, iar cinci ani mai târziu dădea măsura concretă a revoltei sale, a talentului său artistic cu filmul Cele patru sute de lovituri (1959), pentru ca de prin 1962 să se constate că majoritatea creatorilor din noul val au alte preocupări sau optează pentru alt tip de abordări estetice Spiritul acestor idei, însă va traversa o lungă perioadă de timp lăsându-și ampreta mai mult sau mai puțin în unele filme și regăsindu-se poate la fel de vii, dar evident într-o mentalitate diferită, cliiar și în unele filme franceze din ani 2000 Dealtfel rețetele simple șr ieftine de producție, pun care majoritatea realizatorilor noului val au reușit să-și finalizeze filmele lor, vor fi adaptate și la Hallywood într-o mare măsură Multe dintre filmele hallywood-iene turnându-se de atunci în afara studiourilor cu mijloace tehnice mai puțin complicate Cu sufletul la gură (1960) film realizat de Jean-Luc Godard rămâne pun noutatea conceptelor șt a soluțiilor artistice, exponentul principal al mișcării Libertatea camerei de factură cine-verite, montajul asumat dezordonat cu inversiuni ale timpilor acțiunii, și cu salturi în cursivitatea sa, produce un fel de joc al continuităților spațio-temporale ce șochează spectatorul, obligat să reconstituie liniaritatea diegetică folosindu-se de perspicacitatea imaginației sale pentru a recompune vidul elipselor în logica lor dramaturgică Godard provoacă deconstrucția temporală nu numai pentru a conferi spontaneitate acțiunilor interne, ci mai ales pentru a impune un alt tip de cinema, sfidând verosimilitatea apatică a filmelor comerciale, prin acele salturi neverosimile, ce suscită atenția și potențialul imaginativ al spectatorului Noul val francez este așadar- im reper serul dar- foarte eficient al evoluției expresiei artistice în domeniul cinematografiei, prin infuzia spectaculoasă a unor concepte creative de sorginte avangar distă dacă ne gândim la spiritul de frondă ce a condus la o de construcție a stereotipiilor comerciale, la efectele de punere în abis prin procedeul film în film ca în cazul lui Frangois Truffaut în filmul Noapte americană (1973), sau în același spirit, la privitul direct la cameră, când camera nu susține unghiul subiectiv al personajului care este privit, ci are o relație directă cu actorul, anulând astfel convenția dramaturgică, prin faptul că acesta se adresează direct spectatorului (ca și în cazul experimentului american Plăcintă în cer), luându-1 astfel în considerare în calitate de partener de joc (de multe ori în spirit ludic) sau la o serie de alte efecte: relantiuri, stop-cadre, imagini sacadate, 37 fotograme albe, etc ce sunt adaptate și adoptate în discursul fîlmic ca tui fel de inflexiuni dadaiste aplicate cinematografului De altfel paralel cu cinematografia profesionistă, oarecum alternativ, filmul experimental european explora formule dintre cele mai inedite mai înainte de apariția noului val Ca de exemplu Tratat de venin și de eternitate (1951) realizat de Isidor Isou care este un film experimental al curentului lettrist folosind principiul montajului discrepant denumit așa chiar de către autor, care constă în disjuncția totală dintre sunet și imagine, fără a turnări nici im fel de relații sau semnificații Banda sonoră este alcătuită din discursul lui Daniel, autorul manifestului pentru un cinema discrepant, și din poeme lettriste Paralele sunetelor (în sens absolut), imaginile banale, prezentându-1 pe Isidor Isou rătăcind pe străzi, sunt alternate cu fragmente de filme, găsite în pubelele armatei americane, care prezintă exerciții de gimnastică, simt din când în când, mai ales spre finalul filmului, presărate cu bucăți de peliculă depreciată prin expunere, voalată sau total opacă, gravate, prin răzuiie și zgârâieturi, dar și prin developări eronate ce produc un joc de pete amorfe Autorul impune în acest fel prin tonul imperios al sunetului, conjugat cu arbitrariul formal, prințr-o viziune cinematografică lettristă, o bizară dominantă sonoră, ce modulează întregul discurs într-un fel de incantație abstractă, dedicată cuvântului întâlnim aici o relație aproape paralelă între sunet și imagine de o reală foiță sugestivă, în care imaginea decuplată parțial de sunetul țintuit aproape ombilical prin convențiile stilistice, dobândește sensuri plurivoce, iar sunetul, prin natura sa superior, ca nivel de abstracție, devine dominant, și provoacă un alt tip de simbioză audio-vizuală, mult mai complicată, dai'majoră ca potențial al unor categorii de semnificații și înțelesuri Inspirat de acest tip de demers cinematografic, Chris Marker realizează filmul experimental de factură științifico-fantastică, Platforma (1962), în care principiul “paralelismului” sunet-imagine este adaptat și “îndulcit” astfel încât, deși imaginile și sunetele sunt disjuncte, totuși sensurile lor simt complementele Chris Marker - Platforma (La Jetee), 1962 38 Particularitatea acestui film constă în faptul că narațiunea vizuală este susținută aproape integral prin succesiunea mior fotografii, exceptând doar un plan al femeii care clipește, intercalat în mai multe rânduri printre aceste fotografii, care uneori reprezintă fracțiuni atât de apropiate ale miei acțiuni încât par- a fi animate Sunetul susține conflictualitatea vizuală, contrapunctând-o prin vocea naratorului care deapănă evenimente dramatice cu un ton detașat conferind accente poetice întregului discurs Se învălmășesc astfel în mod dezordonat, amintiri incerte, cu salturi spațio-temporale, pline de înțelesuri eliptice, provocate de fluxul sacadat al memoriei afective, de ezitările și convingerile parțiale ale personajului principal Șoaptele abia perceptibile, sunetul ritmic al bătăilor inimii, acordurile muzicale, intercalate pe parcursul întregului film, dau consistență materială memoriei, care la rândul său devme materia esențială a întregului conflict Concretitudiirea abruptă a imaginii fotografice ce l-a determinat dealtfel pe autor să-și definească experimental - foto-roman, este diluată, aproape anulată, și complementată de accentul poetic, de nuanța vag incertă a narațiunii verbale, ce se structurează într-o dizertație de sorginte anticipativă, cu inflexiuni venite din zona de subconștient a memoriei Curs 9 - Timpul de sinteză și dimensiunea sa plastică într-o măsură mult mai consistentă este „îmbălsămat” însă timpul în cazul artelor vizual-cmetice, mar ales în cazul cinematografului Dacă fotografia are un timp implicit muc, al cănii durată este, putem spune nulă, sau aproape nulă, în cazul cinematografului timpul reprezentat, printr-o însumare a timpilor conținuți de fiecare fotogramă în parte, are o durată concretă, perceptibilă fiziologic Fotogramele devin astfel unități vizuale de timp înglobate în structura plastică a unui plan cinematografic, care la rândul său se integrează într-un discurs specific, coordonat de strategiile estetice și dramaturgice ale montajului, structurându-se astfel în mod coerent într-un timp sintetic Unitatea de imagine cinetică, planul cinematografic, este cea mai exactă modalitate de 39 conservare a timpului ca durată, fără a-i aduce nici-o atingere asupra datelor sale inițiale, în afară de faptul că, poate cinai' din momentul filmăiii, el va deveni un timp trecut Această perisabilitate simptomatică a timpului cinematografic se extinde de al fel, într-o măsură mai mare sau mai mică și asupra imaginii ca atare, determinând astfel o senzație implacabilă de „îmbătrânire'’ prematură a filmului la modul general Așa de exemplu, se întâmplă ca filme realizate în anii'80 ai secolului trecut să pară vetuste, chiar și pentru realizatorii lor Desigur că în aceleași condiții, ale imaginii durată sau ale unui singur plan, perceput prin intermediul unui dispozitiv moderni cum este televiziunea, în condițiile unei transmisiuni în direct cu o singură cameră, timpul va fi reprezentat, perceput și cliiai trăit simultan, deși o infimă decalare temporală, dealfel imperceptibilă, este dată de frecvența undelor herțiene care poartă imaginile și sunetele de la locul evenimentului la spectator Interesant este faptul că modul în care este „trăit” un eveniment în direct nu va fi diferit de cel al cazului în care , spre exemplu, este transmisă o întrecere spoitivă înregistrată, dai despre care telespectatorii nu au fost avertizați că nu este difuzată în direct Sau mar bine zis invers, atitudinea spectatorilor se va schimba considerabil, dacă transmisiunea unui eveniment important este difuzată în direct sau dimpotrivă, înregistrată Imaginea durată caracterizează un anumit tip de filme dai- mai cu seamă arta video în genul de filme cinema direct, întâlnit la documentarele antropologice, planurile secvență devin exponențiale pun capacitatea lor de a păstra fluxul real al timpului, recuperând astfel cât mai fidel gestualitatea autentică, relevantă din punct de vedere științific dai și ca dimensiune „spectaculară” a unei realități pure Potențialul estetic, valențele meditativ-filozofice ale planului secvență, în fapt a imaginii durată, a fost dealtfel elementul creativ definitoriu pentru marii cineaști Andrei Taikowskr, Michelangelo Antoni oui, Igmar B ergman, Mikloș lancso, și alții, care au dat sensuri majore timpului cinematografic în aceeași măsură artiștii din domeniul video explorează profunzimea imaginii durată, dispombilitatea sa reflexivă, dai și capacitatea emoțională a unui timp fluid Bill Viola spre exemplu în video-instalația sa Ocean fără țărm, operează numai cu imagini dintr-un singur plan, ale căror durate sunt extrem de lungi, susținând în acest fel sensul filozfic dai" și ritualic al mesajului artistic „ Se paie, deci, că cinematograful (sau, mai bine zis, telurica audio vizuală) este de fapt un 40 plan-secvență infinit, exact cum este realitatea pentru ochii noștri și pentru urechile noastre, pe parcursul întregului timp cât suntem în măsură de a vedea și a auzi (un infinit plan-secvență subiectiv care se termină la finele vieții noastre): și pe acest plan-secvență nu este altceva decât reproducerea (cum mai spus-o de mai multe ori) limbajului realității, în alți termeni reproducerea prezentului ” Timpul durată reprezintă poate cea mai verosimilă asociere, dintre toate expresiile sale vizual cinetice, cu timpul spectatorului, entitate subiectivă determinată de im infinit șir de cauze: psihologice, culturale, educative, etc Timpul spectatorului poate fi decisiv deoarece include: buna dispoziție, presiunea psihologică, atitudinea de indiferență, suficiență, care pot fi de sorginte, culturală, etnică, socială, etc, așadar o infinitate de factori de la cei mai evidenți până la cei mai subtili Structura diegetică, ritmul și estetica actului aiistic, se repercutează asupra timpului spectatorului, modelându-1 potrivit unor vectori subiectivi ce țin de sensibilitatea, cultura, personalitatea ca atare a privitorului Evident că timpul spectatorului este în mod firesc de altă natură și curge altfel în cazul în care plivirea este dedicată miei imagini statice, caz „amiabil” în care fluxul viu al răstimpului trăit cu cel al scanării imaginii, este structurat în virtutea unei relații „independente”, total diferit de condiția imaginii cinematografice, care plin natura sa temporală implică o anumită „dependență” a spectatorului, constrâns să-și dedice din timpul său un interval al cărui durată este cluar substanța imaginii “ Sentimentul timpului nu decurge deci din durata obiectivă a fenomenelor , ci mai curând din modificările senzației noastre de timp, care rezultă ea însăși din procesul permanent al interpretării cu care operăm” Astfel aceast timp strict determinat și totodată determinant, al planului cinematografic, ce definește imagmea în sine, comprimă în aceeași mutate de măsură relația dintre miagine și spectator, și se transformă din timp fîlmic în timp trăit, provocând adesea o anumită presiune asupra privirii Pe de altă parte însă este de natura evidenței faptul că imaginile cinetice sunt cele care realmente conferă și „gestionează” iluzia desăvârșită a uimi timp reprezentat, imaginile statice sugerează doar foarte vag acest lucru După cum aminteam însă în exemplul anterior, o reală reprezentare a timpului se petrece în cazul transmisiunilor de televiziune în direct, celelate forme de „plasticizare” a timpului 41 cinematografia, video-art-ul, instalaționismul, etc , reprezintă de fapt timpi specifici, deoarece plin montajul unor timpi trecuți, se obține acel timp de sinteză, care este în general cunoscut drept timp filmic Spre deosebire de semnificațiile temporale ale unui anumit moment specific artelor vizuale statice, în cazul artelor vizual cinetice, timpul este implicit, fără a necesita explicații speciale pentru a fi tradus prin imul dintre momentele sale, deoarece fotogramele nu simt autonome ci dm contră ele constitue însumat cinai sensul timpului "Momentul nu se produce decât la modul trăit, neîncetat înconjurat de alte momente " Construcția timpului filnuc este extrem de diversă și presupune o multitudine de posibilități, practic infinit de variate, multe dintre ele dobândite prin procedee artistice utilizate chiar de la începuturile cinematografiei Dacă în cazul altelor statice, cel mai evident în cubism, se sugera o dimensiune temporală complexă, prin juxtapunerea spațială a unor timpi diferiți ce țineau de natura formală a compoziției, în cinematografie imaginea cinetică produce timpul definitoriu, care este complementat de sensul temporal al compoziției, la rândul său un produs al mișcării (personaje, ființe, obiecte) Supraimpresiunile planurilor, fondu-ruile de intrare și ieșire, dar- clriai tăietura de montaj, sunt procedee elementare de limbaj cinematografic, care modeleză timpul filmic, transformând duratele implicite ale planurilor, într-o mutate temporală ce rezultă dm acestă alchimie artistică, definită drept timp de sinteză Chiar din primele asocieri întâmplătoare a două scene de film, la începuturile cinematografiei s-a constat că se pot corela sensurile vizuale ce au timpi diferiți sau clriai’ foarte îndepărtați ca interval de filmare Constatăm deci că în montajul mai multor imagini nu este atât de important, ca rezultat imediat, legătura explicită care unește două planuri, ci este mai important ceea ce le desparte, timpul care lipsește, intervalul care definește elipsa spațio-temporală, imitate fundamentală a structurii filmice Această asemănare a partajării timpului prin intervale ca și în cazul muzicii, nu este decât de natură metaforică, deoarece în cazul filmului intervalul nu definește în mod obligatoriu un timp concret (cum este cel muzical) ci cel mai frecvent unul sugerat, și cu toate acestea, termenul comun a determinat analogii dintre cele mai inedite între muzică și film, asemănări uneori eronate 42 în acest sens este concludent exemplul dat de Jacques Aumont, privitor la experimentele lui Dziga Vertov, care pasionat de această perspectivă a unui limbaj cinematografic asemănător celui muzical, propunea tui cinema non-narativ și ne-ficțional, care să funcționeze numai prin asocieri și raporturi abstracte ale planurilor, formelor, mișcărilor, duratelor imaginilor cinematografice Piactic, aplicată cinematografic, această teorie este concretizată de Vertov în Omul cu aparatul de filmat, dezvoltând două tipuri de intervale: cele melodice deduse dm succesiunea planurilor și cele armonice rezultate din curgerea simultană a mai multor imagini, prin supraimpresiiuie Așadar „noțiunea de interval nu este în mod expres de ordin temporal, și intervalul între două planuri poate, pentru Vertov, fi din contră a-cronologic ” De fapt aceste salturi temporale sunt foarte prezente atât în cinematograful zilelor noastre cât mai cu seamă în celelalte arte vizuaul-cinetice, unde timpul devine o convenție adeseon, abstractă, înțeles ca figură de stil Este suficient să ne reamintim filmele lui Olivei Stone, JFK, Născuți asasini, Nixon pentru a avea măsura mior astfel de intervaluri, importante ca elemente ale narațiunii, dar mai cu seamă definitorii dm punct de vedere stilistic Intervalul dintre două imagini poate fi deasemenea principalul actant diegetic, dacă ne gândim de exemplu la felul în care timpul intervalelor conduce narațiunea unei suite de diapozitive, a unei diaporame sau a videoramelor (slide-show-uri) atât de prezente pe internet Treptat, realizatorii de filme, spectatorii deasemenea, au observat și convenit că deși o imagine filmată reprezintă iui timp trecut (în mod convențional altul decât cel al proiecției), el poate fi acceptat însă fără probleme ca fiind prezent sau viitor Modul în care prin montaj se asamblează secvențele unui film poate conduce spre armonizarea sau disocierea spațio-temporală a unor suite de imagini ce conțin fiecare timp implicit în acest fel se crează unități mai ample de construcție dramaturgică, ce corespund oarecum tablourilor din spectacolul de teatru, numite secvențe, dar care însă totodată diferă substanțial, nu atât din perspectiva timpului reprezentat cât mai ales din cea a spațiilor fundamental diferite ca substanță și potențial expresiv Drept consecință în teatrul contemporan omogenitatea spațiului scenic este restructurată prin infuzia imaginilor filmate, care completeză ca într-un fel de instalație video, spațiul dramaturgie tradițional 43 infuzie ce poate adăuga timpului teatral și un potențial temporal aferent imaginilor incluse Poate cea mai importantă dintre modalitățile de construcție a timpului filmic, montajul în paralel, a inoculat în conștiința spectatorilor ide ea simultaneității unor evenimente ce se petrec în spații diferite, atribuindu-le acestora în situații paroxistice, o fascinantă sugestie a ubicuității, a capacității lor magice de a se afla ( la nivel de sugestie), martori oculari, în același timp, în locuri total diferite Acest truc vizual a produs și o inefabilă senzație de dilatare sau comprimare a timpului, în așa măsură încât în unele momente de mare încărcătură dramatică, spectatorii simt o presiune psihică, dorința sau poate cliiar necesitatea opririi timpului, cauzată prin identificare totală cu destinul mior personaje Radiografie a unui asemenea stil de modelare inspirată a timpului filmic, a modului în care el poate fi dilatat și comprimat, filmul lui Tom Tykwer, Aleargă, Lola, alergă (Lola rennt), ne relevă importanța dramaturgie ă a fiecăr er fracțiuni de se ciurdă Prin alternar ea a două acțiuni paralele, cu timpi cântăriți și controlați farmaceutic, prin felul în care le anulează și le restabilește valabilitatea lor emoțională, realizatorul relativizează limitele convenționale ale timpului cinematografic Este un fel de joc, plin care autorul anulează parțial condiția simultaneității cinematografice, printr-un fel de demonstrație în care-i face părtași și pe spectatorii săi, ce devin într-un fel, coautori Aleargă, Lola, alergă (Lola rennt) - 1998 Tom Tykwer Timpul capătă materialitate, este secționat metodic, demonstrativ, devenind material didactic, supus unei disecții reci, pentru a-i afla natura sa dramaturgică, valențele sale emoționale, valențe anulate prin cliiar acest demers, ce deturnează sensul timpului filmic 44 dinspre afect spre rațiune, cu o determinare de suicid artistic „Sentimentul timpului nu decurge deci din durata obiectivă a fenomenelor, ci mai curând din modificările senzației noastre de timp, care rezultă ea însăși din procesul permanent al interpretării cu care operăm” Având în vedere acest fapt relevat de Jacques Aumont și mai ales că “timpul el însuși este totdeauna înțeles ca iui fel de reprezentare mai mult sau mai puțin abstractă a substanței senzațiilor” , vom detecta o altă dimensiune temporală de factur ă psihologică, determinată însă de strategra estetică a compoziției imaginii la nivelul încadratuiii, de felul în care este modulată mișcarea în interiorul planului în secvența preluării copilului Kane din sânul familiei sale de către Mister Thatcher, din filmul Cetățeanul Kane, discuția viitorului tutore cu părinții se desfășoară în cameră în timp ce pe fereastră, în plan secund, se vede foarte clar, copilul jucându-se în zăpadă Timpul se structurează diegetic prin calitatea narativă a cadrului, prin confluența celor două acțiuni simultane ce conferă imaginii un dinamism vizual-epic, care se repercutează în percepția spectatorului sub forma unei durate saturată de evenimente, în consecință acțiunea pare a se scurge mai repede decât lungimea ei reală, mai cu seamă și datorită faptului că planul care-i succede este imaginea acelorași personaje aflate de această dată chiar în locul în care se juca copilul, un salt vizual ca un fel de decupare a imaginii din fereastră și de mărire instantanee la dimensiunea întregului ecran Un alt tip de sugestie a elasticității timpului o întâlnim în filmul Eterna strălucne a unei nunți neprihănite realizat de Michel Gondry, dar de acestă dată sunetul operează subtil, amestecând planul real cu cel oniric Imaginea lui Joel Barish (Jim Cariey) ieșit de sub anestezie, dar aflat sub imperiul unor emoții sufocante, paralizante, ce-1 țin suspendat între două huni paralele, cea cu memoria încălcată emoțional, cu amintirea Clementinei Kmczynski, prietena sa, și cea în care amintirile i-au fost șterse Aflat în propriul său apartament Joel se plimbă agitat căutând repere obiectuale care să-i confirme existența Clementinei, iar pe plan sonor se aud vorbele tinerei fete, vorbe ce-i biciuesc emoțional “memoriile” lui Joel, care are o privire pierdută și agitată, iar noi auzim, ca și el diferite nuanțe sonore ale acestei voci, nuanțe ce corespund celor două ipostaze ale memoriei, așa încât se învălmășesc evenimente din mai multe aspecte temporale, ceea ce provoacă la nivel de sugestie, dilatarea temporală a acțiunii “Totul se petrece, în filmul narativ, ca și cum timpul s-ar putea “flocula”, ai' putea fi 45 condesat în granulație, iii jurul evenimentelor, cu atât mai ușor cu cât, acest eveniment este fictiv ” Acest fenoman al coagulării timpului descris de Jacques Aumont îl întâlnim explicit în filmul Oglinda (1975) realizat de Andrei Tarkovski, un adevărat poem ezoteric, în care timpul este suportul energetic al întregului discurs Secvența în care Alexei sau Ignat cum îi spunea mama lui, de fapt Andrei Tarkovski copil, rămâne acasă în noul apartament, iar mama sa la plecare îi amintește că trebuie să sosească Mana Nicolaevna Ignat se reîntoar ce în cameră, car e în mod straniu se transformase în camera profesoarei lui ce începe să-l mediteze, stând la masă și bându-și ceaiul pe care abia i-a fost servit La un moment dat bate cineva la ușă, Ignat se duce deshide și vede o femeie bătrână (în realitate mama lui Tarkovski), care-și cere scuze că a greșit ușa și pleacă Ignat se reîntoarce în camera profesoarei, care însă, halucinant a redevenit camera în care-1 lăsase mama sa, copilul se uită biunăcit nemaigăsind nici profesoara mei ceașca de ceai, masa fiind absolut goală Un detaliu extrem de subtil, de pe masa la care profesoara și-a băut ceaiul cu puțin timp înainte, ne atestă că ea totuși a fost acolo Acest detaliu, urma ceștii de ceai sub forma unei pete din vapori condensați, ce se pierd lin, prin evaporare, de pe suprafața lucioasă a mesei, atestă prezența fizică a ceștii și implicit a profesoarei Andrei Tarkovski - Oglinda (1975) Efemera pată de condens, „coagulează” un timp cinematografic de o rară subtilitate, dai și de autentică eficiență Spectatorul simte și explorează emoțional mai multe nivele temporale, ce se scurg simultan, sugerând stări existențiale paralele, în care memoria îmbină confuz, gânduri și sentimente din trecut, amestecate sau suprapuse peste cele din prezent 46 Așadar consistența diegetică a imaginii se imprimă în conștiința spectatorului, nuanțat din punct de vedere temporal, în funcție de capacitatea sa narativă, de modul în care este susținută o anumită presiune psihologică în interiorul narațiunii, indusă în mod egal și spectatorilor printr-o subtilă strategie diamatrugică Mai mult decât o coagulare temporală „până în granulația” peliculei din imaginea descrisă mai sus, Oglinda în întregul ei, ar e o construcție de tip imagine-cristal, după cum a definit Gilles Deleuze această manieră de a construi demersul cmematografic, caracteristică a filmelor realizate după cel de-al doilea război mondial, când s-a produs o mutație majoră, reflex al unui nou mental cultural, în care timpul, ca și concept estetico-filozofic, este reevaluat și restructurat devenind la rândul său în cinematografie, imagine-timp Imaginea-timp este o structură cristalină, care la modul metaforic, are multiple fațete transparente, ce fac posibilă o evoluție simultană a trecutului, prezentului și viitorului, în derulare aleatorie, fără o strategie strictă, controlată de logica diegetică, ca în cazul filmelor antebelice, organic legate de coerența nar ativă, al cărei fluență era modulată prin imaginea-mișcare Deleuze fixează demarcația dintre cele două structuri estetico-dramaturgice, ca fiind enunțată încă din neorealismul italian, când imaginea-mișcare, vector al acțiunii, ce decurgea într-un sens temporal al cărui cronologie se subordona integral narațiuni, este înlocuită de imaginea-timp, un nou concept cinematografic, prin care i se acordă timpului rolul dominant, nucleul în jurul căruia se structurează demersul fîlmic Oglinda este iui exemplu elocvent de film cu structură „cristalină”, în care timpul, se impregneză obsesiv în conștiința spectatorului, trecutul și prezentul, se îmbină fără nici-o logică diegetică strictă, ci doar- într-o cadență poetică, muzicală, ce dislocă multiple sensuri existențiale, ale căror dominantă este de factură emoțională Tarkovski copilul, sau adolescentul, întruchipați de către interpreți, sunt coordonați de autorul adult, ce domină fantomatic, ca o umbră metafizică, dar cinematografică, destinele Timpul memoriei afective, care este perceput într-o simultaneitate dureroasă de prezent și trecut, devine materie concretă de disecție afectivă, ce stimulează o profundă atitudine meditativă Actualul și virtualul coexistă într-o stranie prezență a trecutului, ce domină autoritar-, devenind prezentul trecut, instaurând o neobișnuită stare de contact tactil cu scurgerea fluidă a timpului 47 Foarte asemănător este și timpul filmic din Anul trecut la Marienbad, la care însă diferă „punctul de vedere’, nefiind o introprospecție ci o radiografie, alternativă a subiectivismului tarkovskian „imaginea-ciistal” plin care Alain Resnais analizează sensurile incerte ale memoriei sentimentale, este detașată, intermediată de destinele unor personaje fictive, ce conduc spre un tip de meditație rece, a cărei raționalitate este mai puțin expusă unei „diluții” afective Putem ca atare considera că imaginii-cristal îi aparține un timp-cristal care „este poate cea mai sugestivă din formulele care se pot aplica reprezentării timpului în general în imagine: refractat, oprit, demultiplicat, scindat - și mereu pliat peste un prezent ” Ralentiul sau mișcarea încetinită alături de mișcarea accelerată a imaginii sunt modalități de dilatare și respectiv de comprimare a timpului cinematogr afic, ce țin de un convenționalism oarecum erodat, aflat în proximitatea riscantă a clișeismului artificios Artifîciozitatea este dealtfel și caracteristica implicită a timpului exliibat prin aceste deformări ale imaginii care au cadența cinetică superioară sau inferioară ritmului corespunzător unei percepții normale în instalația video 24 de ore Psilio realizată de Douglas Gordon, artistul optează pentru un ralenti extrem, în care sensul mișcării încetinite convențional, se pierde Nu este doar- o sugestie de timp încetinit, ci dimpotivă, o propunere de testare a limitelor sale extreme, dincolo de care durata, gomflată paioxrstic, devine în sine, obiect de investigare a timpului specific limbajului cinematografic, a timpului de sinteză Găsim aici, în spiritul „tradițional”al Indicului postmodemist, și o nuanță de persiflare a miei convenții artistice, provocată de aplicarea abuzivă al acelui „slomo” care, ca efect, prisosește în multe dintre filmele comerciale Douglas Gordon demolează convenția clasică a discursului cinematografic prin deconstnicția structurii sale fundamentale, adică aceea a temporalității, deturnând în acest fel sensul dramaturgie al filmului spre zona neutră a observației reci, unde valențele emoționale ale convenției „clasice” sunt anulate de caracterul analitic al imaginii-timp, care imprimă totodată și o notă Indică întregului demers „Timpul și feed-back ml care îl concretizează simt noțiuni fundamentale Feed-backul este legătura între trecut și prezent Este într-un fel, timpul în circuit închis ” Acest mod de a construi timp vizual prin efecte extr eme îl întâlnim mai cu seamă în arta video, video-instalații, artele multimedia, dar- și în unele filme Science fiction lionor și alte 48 gemui De altfel suspendarea timpului, înghețarea sau multiplicare infinită a spațiului ca o stranie și neverosimilă ciclicitate temporală, este o preocupare majoră a artiștilor contemporani, care caută sensurile concrete ale teoiiei relativității, a condiției și materialității timpului, în reprezentarea vizual-cinetică Dan Graham, Instalație video (1976), Peter Campus Prize optice și Umbră proiectată (1974) Nicole Croiset și Nill Yalter, Ritualurile (1980), dau o stare atemporală unor imagini cu multiple puneri în abis, realizate prin imagini reflectate de oglinzi, preluate de camere, din diferite imgliiuri și proiectate simultan sau chiar și cu iniagiin filmate ce întârzie câteva secunde mișcarea, astfel încât spectatorul, percepe imaginea sa instantanee în ipostaze derutante, ce-1 transferă perceptual într-un timp și spațiu incert, în care ecliilibrul se deteriorează, lăsându-1 captiv unui timp nereperabil, inert, ce paie înghețat în instalația sa video Tv Buddlia Nani June Paik propune o altă nuanță de timp în “circuit închis”, cu reflexe mistice, ceremonioase, prin punerea în abis” a imaginii, în fapt a sensurilor și înțelesurilor instalației în întregul ei Timpul trăit este miza majoră a mior instalații video de mare foiță sugestivă, proiectate pe ecrane mari, dominante, ce creează iluzia unui contact fizic, tactil, cu mediul reprezentat, printr-o sofisticată strategie seductivă, cum este cazul artistei Pipilotti Rist și a inastalației sale înghite-mă oceanul meu! (1996) sau a artistului Tadasu Takamine cu instalația Vise de onix(1996), în care anvergura audio-vizuală a instalației se răsfrânge copleșitor asupra simțurilor spectatorului, care sedus de opulența vizuală, resimte relaxarea unui timp pe care-1 trăiește cu o ireprimabilă plăcere senzorială Timpul reverberat este dealtfel și miza video-instalației lui Antoni Muntadas Sala de reunium(1987), în care spațiul expozițional este împânzit cu portretele unor cunoscuți oameni politici, care la rândul lor au pe gură suprapuse mici monitoare ce prezintă diverse imagini cinetice cu actualități și discursuri politice Se crează astfel un mimetism gestual, o succesiune de clișee mediatice ce anulează parcă caritatea temporală a imaginilor, prin atitudinea ironică asupra unor “timpi pierduți” în inulitatea lor concretă, de tip politicianist, statuând o bizară impresie de repetiție a unui timp de aceeași factură 49 Curs 10 - Cinematograful experimental postbelic O manifestare consistentă în domeniul cinematografului experimental, o constituie alternativa contestatară a filmului hollywood-ian prin curentul american underground, ce se revendică într-o mare măsură din zona filmului experimental, a producătorilor independenți, destul de prolifici după cum am văzut în perioada interbelică și mai ales după al doilea război mondial Conceptul se paie că a fost enunțat pentru prima dată în anul 1957 de către Maimy Farber, plastician și critic de artă, care făcea trimitere la filmele lui Howard Hawks, William Welhnan, RaoulWalsh, și alți cineaști ai vremii, când pentru a le caracteriza operele, estetica lor comună, recurgea la metafora de “artă a termitelor” prin care definea particularitatea discursului filmic de a devora “subteranele” propriilor producții pentru a găsi sensurile substanței cniematografice, limitele sale, care o dată aflate devm punct de plecar e pentru minatoarele subiecte Dincolo de aceste repere teoretice curentul underground este în fapt o mișcar e mult mai largă oarecum eteroclită, ale căror sensuri unanim acceptate se pot regăsi în acela de “film de autor” sau unui apropiat acestuia De aici găsim desigur și principala sa caracteristică adică aceea a libertății sale creative în raport cu dominația mainstream-ului Underground-ul este însă totodată și un fenomen de manifestare vizual-cinetică ce implică în mod special figurativul fără a acorda o atenție deosebită narativului ajungând chiar la forme extreme de abstractizare ca în cazul filmului Lapis (1966) un experiment prin care James Whitney realizează cu ajutorul computerului un model de vizualizare a muzicii printr-un fel de cerc magic, un mandala filmic, acompaniat de muzică indiană, preluând pasiunea explorării culturii muzicale indiene atât de cercetată și promovată în acei ani Printre principalii promotori ai acestor orientări stilistice pot fi amintiți Jonas Mekas, Kenneth Anger, Gregory Markopoulos, Stan Brakhage, Hollis Frampton, Michael Snow, Andy Warhol și alții Filmului experimental a constituit dealtfel o alternativă pentru cineaștii mai mult sau mai puțin cunoscuți dai' și pentru plasticieni, arhitecți, fiterați sau muzicieni, care găseau în cinematograf o modalitate atractivă, modernă, dai’ și extrem de eficientă de exprimare 50 audio-vizuală “Eficiența” este un atribut primordial al filmului, datorită impactului psihologic, ce se resimte aproape hipnotic, ca atare cu premize certe de sublimare estetică Din acest punct de vedere, cea mai ispititoare direcție părea a fi zona conceptual-artistică a curentului suprarealist, cu universul său oniric, inefabil în care arbitrarul și automatisniele naționale puteau fi explorate în voie Cu toate acestea însă, cel mai inedit mod de experimentare provine de la unele procedee pe cât de simple pe atât de profunde ca semnificație: gravura peliculei care raportată la dimensiunile microscopice ale operațiunii, poate fi considerată un fel de sculptură în emulsia peliculei, practicată prin zgâriere și răzuire precum și pictura directă pe peliculă, în așa fel încât materia fotosensibilă, gingașă și pretențioasă, să se lase modelată de intervenția directă a cineastului, pentru a dezvălui forme cinetice de o dezarmantă candoare încă în anul 1929 neozelandezul Len Lye artist complex, preocupat de literatură, sculptură și de film, realizează filmul Tusa/ava o animație asemătătoare cu cele ale lui Hans Richter, Oskar Fischinger sau Viking Eggeling, dar spre deosebire de acel joc plin de rigoare formală imprimat de modelele goeinetnce folosite de acești artiști, desenele lui Len Lye dezvăluie și se materializează într-un unduitor și delicat balet al unor forme mai degrabă organice, imitând parcă viața de la nivel microscopic sau modele totemice din practica magiei aborigenilor Dotat cu inventivitate debordantă Lye produce un tip de animație abstractă în O cutie colorata (1935), în care pelicula prelucrată Tehnicolor într-o manieră aparte, completată de intervenția pensulei și a culorilor aplicate direct, modelând în acest fel cu mâna și nu “cu lumina”, un joc ritmat de linii și de pete de culoare, se îmbină într-o sublimă feerie vizuală în istoria artelor vizual-cinetice O cutie colorată este atestat ca fiind primul film de animație realizat prin aplicarea desenului direct pe peliculă, prezentat public, și considerat ca fiind în primele zece dintre cele mai importante lucrări din istoria animației Formele inedite ce se dezvăluie în urma acestor procedee, au o identitate organic legată de materialitatea peliculei, pini urmare o plasticitate intrisecă, ce le conferă statutul de manifestare artistică autentic cinematografică Spirit prolific și dinamic Len Lye a continuat de-a lungul anilor să creeze filme, de o aleasă ținută estetică cum ar fi Dansul curcubeului (1936), tur savuros spectacol de forme și culori realizat tot prin procedee Tehnicolor de mare efect, Zbor co/or(1937) de aceeași 51 factură ca și O cutie colorată sau mai târziu preluând procedeul de a zgâria pelicula, folosit de Norman McLaren, filmul Radicali liberi(1979), o rafinată pledoarie vizuală închinată libertății Cineastul canadian Norman McLaren este autorul unor concepte artistice, de aceeași factruă pur cinematografică, iar primul său film Dragoste în zbor(l93(d), devine un model sublim de expresivitate "contondentă' dacă ne gândim la faptul că formele se nasc prin zgârierea peliculei, peste desenele deja existente, transformându-se prin impetuozitatea structurii lor în personaje principale ale narațiunii, dezvăluind totodată un nou tip de plasticitate, ce dă măsura rutei game infinite de modalități de exprimare vizual-cinetică Dragoste în zbor Vecinii O cutie colorată Tusa lava Norman McLaren Len Lye Spirit extrem de iscoditor McLaren avea să experimenteze și să patenteze soluții artistice dintre cele mai inventive cum ar fi: artimațra unor forme cu același punct de plecare, o sugestie abstractă a destinului sisific în Linii orizontale și Linii verticale (1960) sau desenul sunetului optic pentru a dovedi că “ochiul aude șr urechea vede”, el face demonstrația vizualizării sunetului prin desen, ca un fel de alternativă artistică a modalităților tehnice de măsurare a iu velelor de zgomot, prozaic spus, o alternativă a osciloscopului Diferența însă este de natură emoțională, deoarece conștient de arche l-ul imaginii, spectatorul percepe formele ondulate ale sunetului, nu ca nivel de grafică mecarucă, repere al valorilor exacte ale impulsurilor electrice, ci ca mesaj artistic cu fior uman, ale căror sensuri se amagalmează într-o incitantă ambiguitate, o stare total diferită de cea pe care o provoacă sinusoidele riguroase ale aparatului de măsură Dincolo însă de aspectul telmic al procedeelor folosite de McLaren, sunt remarcabile ideile sale, plasticitatea lor pur cinematografică, ce conferă unicitate filmelor sale McLaren explorează totodată 1 Noțiunea arche este definită in cursul: Relația timp, dispozitiv, arche 52 ecliivalențele senzoriale dintre sunet și imagine ca rezultante ale unor posibile procese de sinestezie Puncte (1940), Vecinii (1952), Rythmetic (1956), Era un scaun (1957), Pas de Deux (1968), Sywc/îw/Mr‘41971), sunt mici bijuterii cinematografice, ale căror farmec este greu de egalat sau substituit Metafore sociale susținute de substanța vizual-cinetică, în care Indicul se declanșează imprevizibil din cliiar structura formală a imaginii Efectele vizuale conțin în sme esența înțelesului dramaturgie, devenmd astfel principalii actanți ai sensului metaforic în Era an scaun animația obiectului scaun, mișcările acestuia, produc transferul obiectului ca atare, din condiția sa de materie inertă, spre cea de “materie superioară” înzestrată cu inteligență și conștiință, egală și cliiar superioară celei umane Scaunul devine astfel din dominat, dominant, producând la modul metaforic o mutație profundă ale cărei sensuri simt reperate în universul uman, cu predilecție în zonele social-politice O ilustrare ironică a obsesiei “scaunului’’ ca factor de siguranță și stabilitate, totodată a suficienței, a dependenței și imobilității (în toate sensurile), pe care acest obiect o poate instaura în conștiința omului contemporan Animația, acest fabulos tărâm al domeniului vizual-cmetic a exercitat o atracție magnetică și pentru tânărul pictor al anilor ’50 Robert Breer, care apoi i s-a dedicat total devenind imul dintre cei mai importanți artiști ai acestui gen Spre deosebire de McLaren, filmele lui sunt mult mai abstracte, cu o infinitate de sensuri pur plastice, ce curg dezinvolt ca jocul unor copii inocenți Firescul se așterne natural și domină atmosfera generală a unui univers plastic intersectat și fragmentat paroxistic de forme ale căr or înțelesuri se întrețes alcătuind în timp un savuros covor dadaist Un om și câinele său afară la aer (1957) curge fluent plutind pe duetul sonor al ciripitului de păsărele, mediu în care formele unduitoare ce pot li valuri, nori, trepte, jgheaburi, uși, case, sau orice din ce este dispus spectatorul să-și imagineze, se coagulează finalmente într-un cățeluș ce-și târâie sârguincios stăpânul atârnat de lesă Simplitatea dezarmantă a desenelor, libertatea formelor, dau concretitudine îndemnului sugerat spectatorului de a intra în jocul său, reconstruind potrivit bunului său plac, relațiile dintre obiectele și ființele sugerate de artist, în limitele propriei sale imaginații Construit în aceeași cheie minimalistă, fragmentat și sincopat de un ritm vizual ferm, filmul *69 (1968), este întocmai ca și Rhytmus 21 realizat de Hans Richter, dar la 40 de ani 53 diferență, o radiografie cinematografică a climatului general dintr-o epocă dată, respectiv a anului 1969, al cărui mesaj are caracter anticipativ, redând parcă efectele automatismelor alienante ale industrializării Alternarea extrem de scrută a imaginilor negre, ca un fel de clipire maladivă, substitut al unor declicuri psihologice, susține sensul general al mesajului, accentuat până la paroxism în finalul filmului când totul se pierde în negrul concluziv al unei armaghedonice finalități absolute Un fascinant jurnal de călătorie, filmul Fuji (1974) în care impresiile scurte și incerte, dar pline de seducție, fixate aproape stroboscopic din mersul trenului, devin un reper antologic de sugestie filmică, dominată de un subtil rafinament plastic, prin repetiții și fragmentări ale crochiurilor fugare, reflexe ale unor imagini ezitante, produse labile dai' concrete și totodată persistente ale memoriei, ce s-au impregnat în turna unor stări de presimte și stress spațio-ternporal, provocate de percepția “frugală” a num univers cultural atât de diferit Un miracol-1953 Un om fi -1953 Fuji - 1974 Bang - 1986 Robert Breer Plin filmele sale Robert Breer rămâne tuiul dintre cei mai reprezentativi cineaști ai epocii noastre, exponent al spiritului postmodemist, “navigând” cu lejentate în lumea imaginilor sale eclectice și fragmentate, întocmai ca versurile unor poezii moderne Un alt pioner al filmului experimental american, Harry Smith este o personalitate aparte prin preocupările sale filozofice dedicate religiilor comparate, prin pasiunea pentru cercetarea ritualurilor și a cântecelor vechilor indieni din nord-vestul Statelor Unite, al limbajului lor de semne, în fine prin imensa sa colecție de vinilun cu muzică pop americană, așadar-, antropolog, muzicolog și colecționai-, în fapt de formație pictor Filmele sale îmbină desenele, colajele, cu pictura directă pe peliculă plin procedee compoziționale particulare și telurici ingenioase de mișcare adaptate stilului de animație otogramă cu fotogramă Asfel într-o ingenioasă manieră de animare a colajelor formale, în 54 filmul Cerul și pământul magic (1946) el activează simbolismul arhetipal al obiectelor comune, efectuând totodată un transfer al atmosferei cotidiene dinspre real spre suprareal, dinspre concret spre oniric Pasiunea pentru muzică în general, pentru sunetele particulare ale melosului indigen, dai’ și formația sa artistică, face din fuziunea culorilor și a sunetelor o direcție de explorare obsesivă, conferindu-i în același timp, plin particularitatea demersurilor sale plastice, calitatea de precursor al orientărilor psihedelice Cerul și pământul magic (1946), Mesaj de la soareț 1946-48), Oglinda animată (1957) Harry Smith Filmele sale reunite într-un ciclu care întâlnim lucrări ca: Un vis straniii (1946), Mesaj de la soare (1946-48), sau întrețesut (1947-1949), au o dimensiune antologică prin abundența debordantă a unor sugestii formale, ale unui mental artistic ce se va activa ceva mai târziu în perioada mișcării hippie, dezvăluind capacitatea creativ-anticipativă a lui Harry Smith Curs 11 - Aspectul diegetic Funcțiile naratologice în artele plastice „Artiștii au spus întotdeauna povești, chiar și în studierea petelor impresionismului sau în trăsăturile indescifrabile ale abstracțiunii Matisse încuraja tinerii artiști să descopere ce poveste vroiau ei, și numai ei, puteau să o spună, și să o spună ” După cimi am văzut în cazul conceptelor artistice, un rol important îl joacă narațiunea care devine un fel de mediu în care se coagulează idei, dislocate la rândul lor de evoluția faptelor Naiatologia indică două modalități de construcție a povestirii, verbal și mimetic, evident, precum și plin îmbinarea celor două mijloace încă din antichitate Platon diferenția trei feluri de manifestare a celor doua metode narative: prin absența totală a mimesis-ului (analogicului) în cazul poemelor lirice, ditirambii, dedicați zeilor; apoi cazul teatrului unde povestirea este în întregime constituită 55 ca mimesis prin cuvintele și jocul personajelor și în fine literatura unde descrierile literare se îmbină cu dialogurile personajelor Clasificările marelui filozof au și astăzi temei, considerate ca valori fundamentale în studiul naratologiei, deși în mod evident există o multitudine de nuanțe contemporane, teorii ce caută să explice misterul fascinant al narațiunii, mutațiile stilistice, precum și particularitățile ei in raport cu natura limbajelor și a modalităților de expresie Imaginii îi asocrem aproape dm reflex o povestire, cliiar și abstractă fiind îi atribuim aproape involuntar, o tramă, un filon de substanță diegetică Acest reflex de înțelegere narativă, această imperioasă atracție spre povestire, provine mai cu seamă din caracterul dominant al reprezentării, ce stă la baza fenomenologiei imagistice, a faptului că după cum am amintit mai sus, percepția psihofiziologică, implică un tip de scanare, de “citire” a imaginii, iar’ această "mișcare” a atenției, acest parcurs al privirii, are și un caracter narativ Asocierile și conexiunile mentale ce decurg în urma parcurgerii vizuale a suprafețelor imaginii, sunt stratificate pe diferite nivele de înțelegere, de la cele mai simple relații diegetice până la cele mai abstracte analogii Imaginea și conținutul său faptic este repetabilă cliiar și atunci când timpul este“îngliețat”, iar acțiunea diluată până la nivel de enunț, ca în cazul fotografiilor lui Alan Saile din ciclul Puterea explozivă a glonțului, unde reprezentarea unei mișcări din afara câmpului perceptibil, provoacă “instituția” privirii să se adapteze unui fenomen al cărui manifestare este în afara spectrului vizual uman Impactul glonțului cu becul devine un pretext de reconstrucție imaginată a întregii acțiuni, așa încât enunțul temporal este suficient pentru a reface aspectul vizual al acțiunii, pentru a înțelege o durată și im tip de cinetism, care în conștiința spectatorului, în mod normal, nu are decât o proiecție abstractă Privirea compensează așadar zonele din proximitatea sa senzorială cu un substitut imaginar, pentru a întregi logica faptică, pentru a-i conferi un grad de comprehensibilitate accesibil Acest proces mental, ce ține după cum am văzut evident și de nivelul de familiarizare cu arche-ul imaginii și cu dispozitivul artistic în sine, este substanțial legat de acțiune, de mișcare, ca atare este de factură diegetică Dai’ dacă imaginea este statică și nu are o durată și “dacă povestea este un act temporal, cum poate să se înscrie în imagine dacă aceasta nu este temporlizată? Și, dacă ea este, care este raportul între timp, timpul poveștii și timpul imaginii?” Să vedem pentru început cum decurge povestirea în cazul imaginii 56 statice care evident are un caracter aparte, comparativ cu cel al imaginii cinetice, deoarece aici timpul narațiunii în sine este „înghețat”, iar povestirea este indusă registrului imaginai unde se reconstituie temporalitatea faptică Revenind la povestire ca manifestare vizuală este demn de reținut punctul de vedere al lui Rudolf Amheim care consideră că narațiunea, în cazul artelor vizuale, are tui caracter preponderent spațial (evident se referă la artele vizuale netemporalizate, statice), și pentru a fi cât mai explicit, Jacques Aumont care-1 analiza pe Amheim, găsește că exemplul în care acesta explică modul cum o simfonie, ca ansamblu, nu este organizată numai în timp ci (ctuios) preponderent în spațiu, deci structura sa este spațială, ceea ce denotă că „(memoria, pentru Amheim, are o structură mai mult spațială decât temporală)” Raționând deductiv autorul găsește că „spațiul este deci tui receptacul potențial de evenimente -și spațiul reprezentat actualizează aproape întotdeauna această potențialitate ” Dacă intr-adevăr narațiunea are preponderent un caracter spațial, când ne referim la artele secvențiale, acest luciu se datorește și faptului că, după cum am văzut la fragmentul dedicat timpului, spectatorul are două nivele de receptare, cel al timpului reprezentat și cel al timpului trăit Așadar el este „rupt” de spațiul habitat și se dedică spațiului reprezentat, însă timpul îl partajează, în diferite proporții ce țin de anvergura sa artistică și timpul narațiunii în acest sens Guy Gauthier dă o explicație spațialității narative a imaginilor statice, prin care arată că povestirea enunțată la nivel plastic într-o imagine dată, stă sub incidența a două tendințe, de implozie și de explozie, de a căuta un ” înainte” și de a intui un ”după”, pentru a găsi cursul diegetic al imaginii date Totodată el atribuie, ca și Amheim, spațiului valențe narative arătând că o imagine cu unghi larg de cuprindere, un plan general, evident referindu-se la artele vizuale statice, are resurse diegetice suplimentare în comparație cu un prim plan, de exemplu în cazul portretelor importantă fiind și profunzimea câmpului vizual al imaginii, în care se pot condensa diferite nivele narative,ca în modelele clasice folosite încă din Renaștere de marii maeștri, Leonaido da Vinci, Rafael Sanzio, Jan van Eyck, și niulți alții în acest sens este remarcabilă soluția plastică găsită de Jan van Eyck încă în 1434 în tabloul său Soții Amolfini în care imaginea reflectată, punerea în abis, potențează substanțial narațiunea, sub aspect spațial, printr-o extensie a câmpului vizual, sugerat de reflexia oglinzii 57 Leda și lebăda (1508) Madona cancelarului Rolin (1436) Sfânta Ecaterina (1507) Leonardo da Vinci Jan van Eyck Rafael Sanzi în cazul portretelor importantă fiind și profunzimea câmpului vizual al imaginii, în care se pot condensa diferite nivele narative,ca în modelele clasice folosite încă din Renaștere de mani maeștri, Leonardo da Vinci, Rafael Sanzio, Jan van Eyck, și mulți alții în acest sens este remarcabilă soluția plastică găsită de Jan van Eyck încă în 1434 în tabloul său Soții Amolfini în care imaginea reflectată, punerea în abis, potențează substanțial narațiunea, sub aspect spațial, printr-o extensie a câmpului vizual, sugerat de reflexia oglinzii Putem spune că în acest caz, deși sub aspect diegetic, nivelul de informații este foarte generos, deci potențialul narativ crește în substanță, totuși ca temporalitate, efectul este paradoxal, sugerând o înghețare a timpului, mișcarea fiind captiva propriei sale reverberații Concluzionăm deci că avem prin această punere în abis, un tip de narațhme în Soții Amolfini (1434) Jan van Eyck Domnișoarele de onoare (1656) Diego Velâzquez 58 care întâmplarea se repetă printr-un fel de imagine ecou, ce circumscrie povestirea, ca reprezentare vizuală, într-un areal, care ca un paradox ludic, deschide acțiunea Asemănător, în aceeași manieră de punere în abis, dar cu un impact vizual mai profund, îl va reuși și Diego Velăzquez în anul 1656, în tablul său Domnișoarele de onoare Desigur acest aspect al relației spațiu-narațiune se referă la reprezentarea explicită a acțiunii, nula cea sugerată prin mijloace plastice, cum ar’ fi de exemplu expresia feței turui prim plan, pe care se poate „citi” presupuse întâmplări, tipice, pentru anumite reacții faciale Deși nu se înscrie exact în acest, tip de a „povesti” strict prin reacție facială, ci prin sugestie pur plastică, totuși cazul celebrului tablou Strigătul (1893) pictat de Edvard Muncii, poate fi tur exemplu de potențialitate narativă, aici însă primează o categorie diegetică aparte, de sorginte psihologică, astfel încât nu acțiunea faptică este actantul întâmplării, ci efectul psihologic produs de întâmplare devine esența mesajului plastic Expresivitate plastică de factura exemplului de mai sus, și opere de acest, fel sunt extrem de numeroase în istoria altelor plastice, imagini care provoacă acel inefabil mesaj vizual invocat de Rudolf Amlieim în teoriile sale dedicate „gândirii vizuale”, care dincolo Strigătul (1893) Cafeneaua de noapte (1888) Luna plină( 1919) Scripcarul (1911) Edvard Munch Vincent van Gogh Paul Klee Marc Chagall de mesajul său prioritar emoțional, muzical sau poetic, au însă și o reală consistență narativă Particularitatea acestui tip de a povesti este aceea că demersul plastic sugerează un anumit parcurs epic ale cărui limite sunt stabilite de capacitatea imaginativă a spectatorului, de acuitatea raționamentelor sale, în raport cu structura sa culturală Revenind însă la teoria lui Guy Gauthier care se referă mai strict la câmpul vizual și 59 profunzimea imaginii de aceeași natură, nu atât din același dispozitiv (pictura, grafica, fotografie), cât mai mult clin aceeași zonă stilistică, mai precis la imaginea ca reprezentare formală cât mai fidelă, în speță fotografia, găsim juste afirmațiile sale într-adevăr o imagine al cărui câmp de profunzime este mare, cum ar fi un peisaj rnban oferă la nivel potențial, o diversitate de interrelaționări narative mult mai generos decât mia al cărei suprafețe de reprezentare, este dedicată miei forme dominante, ce nu permite prea multe asocieri de natură conflictuală, cum ar- fi de exemplu cazul unui portret Spre exemplu deși au o expresivitate uluitoare portretele fotografului Steve McCurry sub aspect diegetic, la nivel pui formal au o consistență minimală Dacă comparăm nivelele narative ale portretului Fata afgană cu imaginea de ansamblu din fotografia sa intitulată Auschwitz, fără a avea nici-un reper informativ de natură lingvistică, nici măcar titlul lucrărilor, în mod clar câmpul larg al Auschwitz-ului, liniile ferate, clădirea lagărului ce include perspectiva (despre care cliiar dacă noi nu știm nimic), dar mai ales poziția Fata afgană (1984) Auschwitz Steve McCurry sinucigașă a călugărului Zeu (despre care, iar nu știm nimic), simt elemente ceinterrelaționeză dramaturgie, facilitând o finalitate epică ce țme de imaginația și nivelul cultural al fiecărui privitor Opus acestui spațiu atât de dotat în elemente narative, portretul tinerei afgane Sharbat Gula una dintre elevele dintr-un campus de refugiați, Fata afgană (despre care noi cliiar nu știm nimic), deși copleșitor ca expresivitate, sub aspect diegetic 60 are doar o alină enunțiativă, fără elemente concrete de conflictualitate Ambiguitatea și austeritatea diegetică poate constitui însă o calitate pentru acel tip de privitor, care transformă sterilitatea informativă din frustrare în plăcere exploratorie, din sațietate faptică în meditație enigmatică Simplitatea fundalului, veșmântul de sorginte sacrosanctă, dai' mai cu seamă abisul infinit al privirii, motivează o asemenea meditație Cele două exemple sunt relevante pentru teoria lui Alain Bergala care investigând particularitățile artei fotografice ca dispozitiv artistic, a capacității sale regizorale, repera potențialul său narativ în jocul profunzimilor și al unghiulațiilor, ce modelează astfel spațiul diegetic al fotografiei, precum în lucrarea Auschwitz Exemplele pot fi însă edificatoare și pentru acea enigmatică elipsă temporală de înainte și de după momentul de declanșar e a expunerii, căreia Guy Gauthier îi deslușea înțelesurile într-un capitol intitulat Orgaruzarea spațiului, element narativ din lucrarea sa Douăzeci de lecții (plus una) despre imagine și sens (1989), elipsă pe care o regăsim în cazul fotografiei Fata afgană, unde tânăra rămâne parcă “înghețată” între trecut și viitor într-un prezent peipetuu, ca într-un fel de enclavă temporală Dacă în cazul artelor vizuale statice timpul nu are relevanță diegetică concretă, în cazul altelor cinetice, după cum am amintit, durata imaginii se identifică în general cu durata acțiunii, a povestirii, deși ”nu trebuie să confundăm secvențialitatea și mobilitatea: există imagini secvențiale foarte imobile, și opere mobile ce nu sunt cu adevăr at sevențiale ” Problema mobilității însă nu este neapărat o calitate a narativitățri, acesta este și sensul afirmației de mai sus, care indică faptul că pot fi, e drept mai rar, opere plastice de genul benzilor desenate, al colajelor, al instalațiilor și asamblajelor, care să disloce im nivel narativ, o mobilitate diegetică superioară, unor lucrări din domeniul artelor secvențiale cum ar fi: cinematografia, arta video, artele din domeniul multimedia,etc Curs 12 Narațiunea și timpul, funcțiile lor creative în artele secvențiale Mobilitatea conflictuală, ideatică, nu este neapărat legată de mobilitate formală, o poveste saturată de evenimente, cu multe întorsături și conflicte interne, nu implică în mod automat o transpunere vizuală cu multă mișcare în interiorul planului sau la nivel secvențial, prin montaj alert Dinamismul narativ este intrisec povestirii, el poate fi 61 accentuat sau diminuat formal, dai- acest luciu nu schimbă valoarea sa nominală, se modifică doar structura sa expresivă Hamlet-ul lui Shakespeare rămâne ca text, ca potențial dramaturgie, același, indiferent că este jucat pe scenă sau este ecranizat, dacă s-a jucat în anii 1800 sau în secolul XXI Evident că aici intervin o seiie de factori ce țin de mentalul cultural temporal sau geografic, de particularitățile de limbaj artistic, de stilistica și expresivitatea unui artist sau altul Intr-un interviu recent Peter Greenaway, aducând în discuție cazul Shakespeare drept imul particular care însă generalizat poate determina și im alt aspect naratologic, cel al „traducerii” El nu facea însă o referire la traducerea dintr-o limbă în alta ci la „adaptarea” din limba engleză arhaică în engleza contemporană Mai precis, la faptul că opera marelui dramaturg, caracterul narațiv-dramaturgic este autentic numai în litera exactă a textului original Orice „adaptare”, „modernizare” a limbajului, provoacă mutații consistente, cliiar de natură diegetică, deoarece o mare parte din substanța (în limba engleză) naratologică se regăsește chiar în acel limbaj străvechi Este ca și cum am încerca să-i „traducem” Amintiri-(le) din copilărie ale lui pe Ion Creangă din graiul său original în limbaj contemporan Evident că nu se pune problema unei „deturnări” structurale al demersului naratologic în acest caz, ci mai cu seamă evidențiem importanța cuvântului într-un demers artistic audiovizual Iar în ceea ce-1 privește pe Peter Greenaway, el facea prin acest exemplu, trimitere la faptul că Shakespeare, poate fi (ca text vorbit) „jucat” și adaptat în alte limbi, în engleză însă acest lucru este imposibil Intoleranță (1916) lisus dm Nazaret (1977) Patimile lui Cristos (2004) David Wark Griffîth Franco Zeffirelli Mei Gibson Poate cel mai elocvent exemplu de tipuri de transpunere cinematografică a unei narațitmi Nazaret (1977) de Franco Zeffirelli și Patimile lui Hristos (2004) de Mei Gibson 62 Evident între ultimele două ecranizări amintite și prima sunt diferențe substanțiale, ce țin de structurile total diferite ale filmului mut și ale cehii sonor Problema este că dinamica vizuală a ecranizării lui Mei Gibson la aproape 30 de ani după cea a lui Franco Zeffirelli este notabilă, și ea nu ține numai de o mutație pui' estetică, ci și de-o adaptare la un alt tip de mentalitate asupra acestui eveniment biblic Aceleași acțiuni au semnificații ce diferă ca nuanță și ca atitudine Dacă cruzimea faptelor este înfățișată oarecum evlavios, cu o detașare demiurgică, în spiritul „iertării păcatelor” în viziunea lui Franco Zeffirelli, în filmul lui Mei Gibson, dimpotivă cruzimea este denunțată, exacerbată pentru a fi pedepsită, nu la modul explicit, prin acuze directe, ci la modul implicit, plin „cruzime” expresivă, care dealtfel nu este altceva decât un reflex al escaladării cruzimii în spectacolul vizual contemporan Deci, deși dinamica internă a narațiunii rămâne aceeași ecliivalența sa formală glisează spre un alt tip de cinetism ce nu schimbă substanța diegetică, adăugându-i însă diferite nivele de reprezentare, stratificări ce nuanțează totuși sensurile povestirii Un punct de vedere interesant este și cel al hu Andre Gaudreault, care găsește că privind comparativ structura internă a narațiunii cinematografice, din perspectiva planului cinematografic, respectiv a secvenței filmice, se constată că, potrivit opiniei lui, planul nu este relevant sub aspect narativ, deoarece el poartă doar porțiuni dintr-o narațiune, care devine evidentă doar' la nivelul secvențial și al întregului film Sau după cum foarte interesant îl explică Jacques Aumont : “ în termeni temporali, planul este deci pentm el la prezent (un trecut prezentificat), în permanență de ordinul simultanului și al sincronului, și singur montajul permite de a scăpa de acest prezent perpetuu [ ] toate planurile, chiar și cele mai lungi palnuri-secvență, comportând cele mai elaborate mișcări de cameră, sunt la prezentul demonstrației, deoarece există o izocronie între arătând-ul și a arătat-ul ” Desigur că acest aspect al planului, atât de plastic exprimat, care parcă s-ar proiecta într-o buclă de factură sisifică, exagerat, evident pentru a înțelege statutul pe care i-1 atribuie Gaudreault în structura narativă cinematografică, nu este just Este suficient să ne gândim la planurile secvență din filmele lin Michelangelo Antonioni, Mikloș Jancso sau mai cu seamă Bela Tarr, ca să nu mai amintim de strașnica intenție a lui Alfied Hitchcok din filmul său Frânghia (1948), de-a construi întregul film dintr-un singur plan, exemple ce anulează, această afirmație 63 Desigur dacă recontextualizăm opiniile lui Gaudieault, care in fapt se referă la dualitatea formelor narative între a spune și a arăta, unde el atribuie planului, ca unitate de narațiune cinematografică, un rol demonstrativ, ce nu poate fi împlinit decât ca parte al unui întreg, ce poate fi secvența sau mai ales filmul în sine, problema poate fi reconsiderată, dar numai pentru acest aspect Narațiunea vizual-cinetică are structură arhitecturală în care prioritar’ este spațiul sau mai precis ordinea succesiunilor spațiale, care evident se derulează în timp, însă ceea ce le dă rigoarea coerenței diegetice este această logică a succesiunilor mai mult sau mai puțin conflictuale Cliiar și în cazul planului secvență se instituie, sau mai ales în acest caz, se instituie un anumit tip de elaborare a structurilor spațiale, pentru a potența narațiunea Dincolo de acestă dominantă spațială a diegezei cinematografice, vom găsi așadar trei nivele narative armonizate prin complementaritate Dacă la nivelul narativ al planului, și cel al secvențalității (al montajului propriu zis) am făcut deja referire, vom încerca să ni-1 explicăm și pe cel care operează la nivel imaginar, prin asocieri și analogii induse de elipsele cinematografice Acest nivel narativ este un actant al fanteziei spectatorilor, un aitifiu artistic prin care substanța diegetică își transferă materialitatea sa vizuală în abisul eteric al imaginației, operând doar sub formă de sugestie asupra cursului povestirii, stimulând în același timp fluxul ideatic, sensurile mesajului subsumat Desigur că în acest caz se diluează și dominanta spațială a procesului narativ, prin caracterul substanțial abstractizat al imaginii mentale, în scliimb poate fi exacerbată componenta sa temporală, care prin actul frust al tăieturii, dar cliiar și prin efectele de tranziție, revigorează percepția senzorială a timpului diegetic, ce prin frângerea tăieturii sau diluția tranziției se repercutează în conștiința spectatorului, sub forma unei imperioase restructurări Elipsa prin valențele sale stimulative, devine dealtfel o entitate creativă situată în centrul preocupărilor artei contemporane, un mediu virtual, în care artiștii își atrag spectatorii pentru a naviga împreună pe meandrele imaginației Această manevră sculpturală de eliminare a porțiunilor narative neesențiale, a segmentelor spațio-temporale aferente (în cazul cinematografului), dar care prin “cioplire” (tăiere), nu dă sens unei structuri amorfe, ca în cazul blocului de piatră, a lemnului, ce turnează a fi sculptat, ci modelează o istorisire, prin eliminarea unor porțiuni din povestea 64 marnă Narațiunea se structurează în fapt prin restructurarea și esențializarea miei potențiale megastructuri diegetice, în fragmente ale acesteia, ce vor funcționa mult mai prolific în mediul imaginai' al spectatorului, devenit el însuși creator, plin felul în care el le dă coerență narativă și le atribuie sensuri și înțelesuri Un exemplu “grăitof’poate fi filmul lui Petei Greenaway, Valizele lui Tulse Lupei (2003), în fapt mai mult o operă multimedia, al cărui structură narativă se aseamănă unei imense interfețe digitale cu ferestre corespunzătoare pentru cele 92 de valize adunate de Tulse de-a lungul vieții, iar accesarea oricărei ferestre deschide calea spre unul dm episoadele povestirii, operațiune ce se poate face fără a respecta o anumită succesiune, așa încât dacă le vezi pe toate, la final ca într-un fel de joc de puzzle, ele pot fi reordonate în logica lor temporală, logică dealtfel foarte relativă Fragmentarea și deconstrucția unui potențial curs epic fluid, provoacă asociații și multiple ramificații narative, ce simt anulate și deturnate la rândul lor spre alte sensuri diegetice și ideatice, plin textele, desenele și imaginile colate masiv până la sațietate, anulate și frânte prin tăieturi de montaj sau tranziții ce declanșează la rândul lor elipse plurivoce Universul creat de Greenaway se detașează de limitele rigide ale unei narațiuni convenționale, el este o adevărată simfonie audio-vizuală în care narațiunea devine un pretext ce legitimează o reală desfătare senzorială și rațională a conștiinței spectatorului Poate că nici într-o altă operă cinematografică, elipsele nu simt atât de abundente, surprinzătoare și eficiente, astfel încât sensurile și înțelesurile reperabile atât în textul, subtextul, contextual verbal, dar mai cu seamă în structura sa formală, ce devine informată, și reverberează în imaterialitatea elipselor pentru a se coagula în idei și sentimente de factură imaginară Putem spune că diegeza elipselor este în fapt o narațiune a absențelor imagistice ce devin complementare unităților vizuale, planurilor cinematografice, un fel de structură formată din continuitățile imaginare ale acțiunilor întrerupte, al unor omisiuni imateriale, care paradoxal, consolidează narațiunea Această calitate a montajului, plin care se instituie, dintr-im fel de reflex al rațiunii, construcția imaginară a întregului prin îmbinarea fragmentelor reale cu cele imaginare, ca substitute ale acțiunilor frânte, este o componentă centrală a cinematografului, a artelor contemporane, în general 65 Există însă o retorică a imaginii care particularizează discursurile narative în funcție de natura artistică a reprezentării, de genurile de expresie și evident de specificul dispozitivului în care se manifestă Referindu-ne doar la artele vizuale secvențiale găsim o multitudine de particularități narative, de elemente distinctive din acest punct de vedere, de exemplu între cinematografie, film experimental, arta video, artele multimedia, instalaționisin, și cliiar teatru sau balet, unde infuzia imagistică nu are, în multe cazuri doar rol decorativ Cinematograful ca dispozitiv, în complexitatea sa, are sub aspect diegetic o multitudine de paricularități ce țin de genurile narațiunii filmice (istorice, muzicale, comedii, etc), care sunt evident domenii bine statuate, cu importante studii analitice, pe care le vom omite pentru a aborda o altă perspectivă, ce ne va permite un discurs comparativ care să ne conducă și spre alte gemui de manifestare a narațiunii vizual-cinetice Toate domeniile artistice în care este implicată imaginea vizual-cinetică ca actant narativ, provin din matricea cinematografică, astfel încât dacă ne întoarcem la începuturile sale, găsim două direcții originale ale cursului diegetic specific, imaginilor cinetice Cele două modele simt filmele fraților Lumiere, în care narațiunea se baza strict pe imaginile culese direct din realitate și filmele lui Georges Melies în care narațiunea era construită pe baza unor povestiri adaptate și filmate în studiouri, cu texte scrise ce erau inserate în film pentru a susține cursul narativ Există desigur și o a treia categorie de manifestări artistice de expresie vizual-cinetică, cele non-narative sau abstracte dar care nu fac obiectul acestui capitol Așadar cinematografia, artele vizual-cinetice în ansamblul lor nu pot fi categorisite decât drept aite de sinteză, ca atare și nivele narațiunii filmice, sunt reductive spre cele două nivele esențiale, de care am amintit, adică a povesti prin a arăta (mimesis) și prin cuvânt (scris, vorbit) Problema celor două direcții narative originale (Lumiere și Melies), poate fi deci înțeleasă printr-o reducție ușor forțată, dai’ edificatoare, la expresia raportului mimesis-cuvânt, ca tendințe expresive generale în accepție generală cinematograful, sub aspect diegetic, este reperat în domeniul filmelor de ficțiune, într-o multitudine de genuri (filme istorice, comedii, drame, filme de anticipație, etc ) printre care este inclus în ultima vreme chiar și în cel documentar dacă ne gândim la genul „docum-drama” în aceste producții artistice domină filonul Melies-cian 66 de construcție a povestirii, prin dialoguri și comentarii ce orientează cursul întâmplărilor spre iui făgaș prioritar narativ, prea puțin discursiv, sens în care conflictualitatea joacă un rol central Așadar- o structură literară, dramaturgică, translatată în limbaj audio-vizual, unde evident suferă un lanț întreg de modificări, ce țin de specificul limbajului, de particularitățile genurilor, de abordările stilistice proprii fiecăr ui autor în parte Narațiunea în sine se structurează prin îmbinar ea planurilor vizual și sonor, unde cuvântul joacă în general un rol determinant, ce se datorează capacității sale conceptuale, proprietății sale de a „lămuri” lucrurile, în special pe plan ideatic După cum am constatat mai sus imaginea, în special componenta sa spațială are un profund caracter narativ, așadar fluxul povestirii „curge” bine pe suportul său vizual, însă imaginile luate ca atare nu pot „să exprime anumite enunțuri, în special un enunț negativ(„pictures can't say ain’t” )” , după cum îl citează Aumont pe artistul și cercetătorul american Sol Woith, lucru care cuvintele îl împlinesc Aumont enunță totodată cele două perspective de cercetare semiologică a modului în care limbajul verbal și limbajul vizual prezintă similitudini dar și diferențe fundamentale între semnificațiile prin imagini și semnificațiile prin cuvinte Diferențe care, însă, nu împiedică complementaritatea verbalo-mimetică, ci întocmai ca și în cazul literaturii, permit o infinitate de îmbinări ale cuvintelor (fie cliiar și scrise) și imaginilor (în cazul literaturii ne referim desigur la imagini mentale), evident și cu riscul mior inadvertențe stânjenitoare cum ar fi: redundanța, tautologia, pleonasmul, etc Dominanta narativă literară sau teatrală este foarte evidentă în cazul ecranizărilor unor importante opere literare, caz în care, în mare parte opera literară, matricea operei cinematografice, are im important ascendent prin redutabila sa „armă”, imaginea mentală Așa se explică faptul că la cele mai multe ecranizări, spectatorii avizați (cei care cunosc opera literară), au în marea majoritate a cazurilor convingerea că opera literară este superioară copiei sale cinematografice Lucrul acesta este cu atât mai interesant cu cât narațiunea în esența ei este aceeași, cinai- dacă din punct de vedere structural, apar diferențe notabile, diferențe ce țin de nivelele operative ale povestirii filmice ce țin de expresivitatea audio-vizuală Filmul de ficțiune este însă un domeniu foarte amplu, cu o infinitate de nuanțe narative ce particularizează fiecare gen în parte, o categorie ce necesită analize îndreptate preponderent spre aspectul dramaturgie, componenta sa spectaculară, de aceea vom 67 încerca să ne ocupăm de acea formă de expresie filmică, vizual-cinetică, la modul general, al cărei formulă diegetică este mai mult discurs decât povestir e Documentarul, cine-ochiul lui Dziga Vertov, cine-verite-ul, cinematograful direct, sunt modalități de expresie derivate din acele prime imagini mișcătoare culese de frații Lumiere, prin care narațiunea se înfiripa, oarecum „spontan” prin imagini luate direct din realitate fără construcții narative de factură literară, ceea ce conducea spre o diegeză de tip mimetic, considerată de unii specialiști drept exponentă a unei direcții ce explorează limbajul unui cinematograf „pur” Evident că rarefierea conținutului literar, teatral, al cuvântului în general, potențează expresia vizuală, dai' fără a exclude (mai cu seamă în ultima vreme), valoarea expresivă a sunetului, a resurselor sale narative, astfel încât inefabilul sonor și concretul vizual, să devină vectori principali ai unui gen narativ cu un important potențial Continuatori ai sensului explorator propus de Dziga Vertov - Godfiey Reggio și Ron Fricke experimentează acest gen de expresie filmică, conferind narațiunii un caracter discursiv, în care faptele sunt mai mult invocate decât evocate, pentru a le da un sens prioritar ideatic, structurând astfel o adevărată dizertație filozofică cu accente militante de manifest cultural în acest areal al narațiunii directe se înscriu și o serie impresionantă de documentare antropologice începând cu cele ale lui Robert Flaherty, Sheeler Charles, Walter Rutthmann, Joris Jvens, sau mai aproape de noi John Marshall, David MacDougal, Victor Kossakovski, Sergei Lozmtsa, Kim Loginotto, Angus Macqueen, a căror ‘'povestiri” simt culese direct din întâmplările de zi cu zi, ceas cu ceas, clipă cu clipă, din viața unor comunități, în general mai puțin cunoscute, pe care cineastul le ordonează aproape cronologic, pentru a avea o imagine cât mai exactă, aproape de rigoarea cercetărilor antropologice Fluența narațiunii este dată de cursul real al vieții, iar'imaginile nedisimulate ale evenimentelor trecute se perindă în ochii spectatorilor întocmai ca o poveste ce a fost în prealabil elaborată sub formă de scenariu Spre deosebire de documentarele discursive, amintite mai înainte, unde narațiunea este articulată cu mult rafinament artistic prin alternarea unor imagini “directe”, în acest caz montajul este relevant pliu discreția sa, ce induce cliiar senzația absenței sale, a miei povestiri realizate dintr-un plan secvență Scenariul și povestirea prind substanță în decursul întâmplărilor, narațiunea în sine este așadar o rezultantă posterioară filmării Similar acestui mod de a construi diegeza unor opere vizual-cinetice, lucrările video de 68 “ficțiune supravegheata’ cum numea Michael Klier, metoda sa de a povesti prin intermediul camerelor de supraveghere, manieră ce structurează o narațiune aproape “mecanică” datorată neutralității, și expresivității minimale pe care o imprimă acest gen de imagini „De la narațiunile lineare sau non-lineare la cele futuristico-fantastice, povestirile video au injectat o nouă viață în istoria modului de a povesti ” într-adevăr după cum spune și Michael Rusii, arta video a provocat o mutație în naratologie, prin multitudinea de stiluri diegetice, ce se extinde de la cele mai minimale formule, ca în cazul de mai sus, până la Matthew Bamey și Marcel Odenbach, cu narațiuni pline de subiectivism ermetic, sau Gary Hill care explorează noi limbaje narative Desigur naratologia cuprinde o multitudine de alte aspecte și gemui, dintre care însă legat strict de universul vizual-cinetic contemporan poate fi amintit hypertextul, modalitate de comunicare mai mult, sau mai puțin narativă, susținută de structura nzoinică a intemetului care permite conexiuni progresive de la im nod la altul în fapt o înlănțuire de hiperiegătim ce pot avea o relevanță diegetică de o anumită factură mai consistentă sau lipsită total de „consistența” convențională, dai' foarte apropiată, oarecum, adesea de spiritul dadaist Curs 13- Translația experimentului vizual-cinetic de la film la arta video Oskar Fiscliingei va folosi aceeși manieră artistică în Pictură mișcată nr l (1947), însă prin colorarea unui material transparent de acetofan, o noutate la acea vreme, procedeu ce-i oferă posibilitatea de a obține o anumită fluență a pensulației, un efect plastic aparte, obținând, tot oarecum anticipativ, modele formale ce seamănă izbitor cu plăcile de bază ale calculatoarelor de mai târziu Dealtfel Fischinger era un pasionat al experimentelor telmologice din domeniul animației, fiind primul care a folosit ceara pentru a modela forme în mișcare ca de exemplu în filmul Experimente de ceară (1921-1926), mai apoi în plastelina sau invenția lumigrafului iui aparat special ce genera forme și culori cu intenția de a vizualiza muzica, procedeul a fost utilizat și în filmul științifico-fantastic Timpul călătoriei (1964) și este oarecum asemănător cu fiactalii obținuți prin tehnicile digitale de astăzi Stan Brakhage va explora universul formelor abstracte introducând un inedit colaj de 69 insecte și vegeatale direct pe peliculă în filmul Lumina moliei (Mothlight) (1963), o surprinzătoare demonstrație de animație a imaginilor de tip rayograme, preluate diversificate și adaptate cinematografic, imagini ce dezvăluie un dans al formelor voalate și imateriale, rezultat al luminii ce vibrează poetic pe film, fără a fi intermediată de obiectivul aparatului de filmat Lung metrajul de animație abstractă Câine Stea Om (1962-1963), operă centrală a acestui artist unic, este alcătuit din fragmentele vizuale ale celor mai disparate obiecte posibile, ca dimensiune subiectivă a relației abisale dintre individ și cosmos, ipostaze cotidiene, îmbinând imagini de familie, el însuși, copilul său, cu cele ale caselor, soarelui, copacilor, etc, așadar-, o largă gamă de posibile asocieri reperate între banal și sublim Construiește în acest mod un tip de meditație cosmogonică, dedicată destinului uman, asociat unor dimensiuni absolute, în care rolul seductiv îl deține lumina ca materie vie a unui tip aparte de poezie Preocupat de sensul profund al abstracției vizual-cinetice, Brakhage desparte asumat sunetul de imagine, în ultima parte a creației sale, în anii ’90 , lăsând imaginile să evolueze în liniște pentru ca astfel spectatorul să-și imagineze propriul său sunet, sugerat de vibrația vizuală a formelor El transferă astfel, prin diluarea severă a substanței diegetice, spectacolul vizual din sfera publică a sălii de cinema, spre cea a intimității galeriei de artă sau a monitorului personal Preluând tema romanelor lui StephenKing, realizează în 1999 Turnul întunecat, o Câine Soare Om Grădina pământesc ului răsfăț Stan Brakhage adaptare vizuală, non-narativă, fără sunet, ca o sinteză abstr actă ale valorilor emoționale ale acestor povestiri atât de populare Aceeași manieră de „muzică vizuală” o găsim și în alte filme ale sale din acestă perioadă, Gheață neagră (1994), Apă pentru Afavfl(2000), 70 Cântecul dradostei (2001), Anotimpurile (2002), exerciții vizuale ce resuscită, acuitatea și sensibilitatea originară a auzului, stimulată de baletul culorilor și formelor cinetice Acest domeniu al animației abstracte a fost explorat cu pasiune datorită plasticității sale, dominată de spontaneitatea aparentă a formelor și culorilor, de unicitatea lor absolută Jules Engel, Malcom le Grice, Williani Moritz, Pat O’Neill, Michael Scroggins și mulți alții au modelat cu migală materia firavă a emulsiei peliculei cinematografice, căutând sensuri și forme cât mai atrăgătoare John Whitney a fost cel care pun anii ’50 a experimentat un transfer al acestor procedee de la natura lor foto-cliimică spre tehnologia analogică a imaginii video, obținând rezultate tehnice spectaculoase, dar’ în schimb infinit mai sărace în expresivitate Captive în matricile exacte ale sistemului tehnologic, formele și culorile evoluau previzibil, într-un fel mecanic, anulând naturalețea șr farmecul echivalent al abstracționismului cinematografic într-un alt tip de limbaj și o manieră total diferită scriitorul și dramaturgul Peter Weiss experimenteză valențele suprarealiste ale cinematografului folosindu-se de plasticitatea corpului uman de potențialul său semantic, de mișcarea sa solemnă, într-un fel de balet surd, ca un dans inițiatic, ce transmit mesaje ale unor stări subiective din memoria sa afectivă Studiu II (Halucinații) (1952) și Studiu IV (Eliberare) (1954) filme de o mare plastrcitate, exaltă frumusețea piuă a corpului uman, dezvăluind în acest fel cele mai curate sentimente umane, dar și spaimele și angoasele cele mai profunde, ca un fel de exorcizare a propiilor fantasme, ce răbufneau din încercata sa copilărie Atrasă de universul oniric al suprarealismului Maiy Ellen Bute, care avea o substanțială creație în domeniul filmelor abstracte, realizează Veghea lui Finnegan (1965-1967), adaptare după romanul lui James Joyce, fiind astfel prima adaptare cinematografică a unui roman al acestui important scriitor Realizat într-o cu totul altă manieră decât filmele lui Peter Weiss, cu mijloace modeste de producător independent, filmul surprinde prin soluțiile artistice de mare rafinament, cu efecte vizuale de mare forță expresivă Grupul de creație Fluxus, de factură neo-dadaistă, format din muzicieni, scriitori, plasticieni, introduce imaginea video în sfera lor de preocupări, și par că intuind de timpuriu rolul abrutizant al televiziunii ca sistem de promovare propagandistică a intereselor comerciale, politice, sociale, fluxusdșiii au căutat resursele expresive în cliiar denunțul 71 acestor metehne, sub forma unor persiflări imagistice iscate în viscerele tehnice ale televizorului Astfel Wolf Vostell membru fondator al grupului, inventează acel principiu al de-colajului, care constă în obținerea imei structuri vizuale asemănătoare unui colaj fotografic, dar elaborată printr-un demers total opus, mai precis prin deconstrucția altor imagini unitare "Aplicat televiziunii, acest principiu vizează perturbarea programului de televiziune obișnuit, pini intervenția asupra imaginii și desfășurării ei, preluarea și înlocuirea unor imagini, imagini montate în buclă, imagini estompate ”1 Sensul unui asemenea discurs se repercutează profund, denunțând precaritatea și automatismele vizuale impuse cu persistență de sistem în asnamblul său, conștiinței spectatorului Vostell include acest gen de montaj video pe ecrane la mai multe monitoare, în primul său “one-man show” de la New York, 6 Tv-de-coll/age dm 1963, în fapt un happening, în care pe lângă acele televizoare erau incluse, incubatoare de pui, avioane jucărie din plastic, pui la gril, etc , actant fiind cliiar Vostell care implica și publicul în acest spațiu allegoric, simbol al societății de consum Așadar imaginile de tip de-colaj și obiectele se constituiau într-un amestec caricatural de obiecte și gestualități, la rândul lor prezente în spiritul arbitrar al de-colajului, pentru a denunța absurdul spiritului consumerist Proiecția unor lucrări video în galeriile de artă apare pe fondul incompatibilității dintre acestea și politica studiourilor de televiziune pe de-o parte iar în alt sens imaginile video sunt tot mai mult prezente în instalațiile și performance-urile unor artiști, ca im fel de prelungire spațio-temporală a mesajelor artistice Soarele în capul tău 6 Tv-de-coll/age Requiem Wolf Vostell 1 Florence de Meredieu-Arta și noile tehnologii - Grupul Editorial Rao, București, pag 37 72 O altă formă de abordare a imaginii video abordată de Wolf Vostell era aceea a inserției unui monitor de televiziune în compoziția unui colaj, ca un mod de a resuscita la modul concret un univers plastic static Se creează în același timp o neverosimilă atmosferă suprarealistă, în care coexistă două huni cu materialități disjuncte, ca o persoană rămasă captivă, perpetuu, în propriul său vis “Nu imaginea mă interesa așadar, ci fabricarea imaginii: condițiile tehnice și materiale ale producerii sale, altfel spus explorarea orizontală și verticală 1’1 Mărturisirea lui Nani June Paik dezvăluie explicit preocuparea sa de a sonda potențialul expresiv al tehnologiei video, investigând zona pur telmică, aparent, irelevantă a aparaturii video Asemănător gestului de “distrugere” fizică a peliculei prin zgârâietuiă pentru a oține astfel forme plastice, Nani June Paik se folosește de magneți pentru a modula semnalul video al tubului catodic, obținând astfel imagini abstracte, precum și deformarea imaginilor existente Experimentul său se deosebește de de-colajele lui Vostell tocmai prin această alură inefabilă a formelor sale, reperabile dincolo de sfera reprezentării figurative a lumii reale Caracteristica fundamentală a imaginii video, ceea ce o diferențiază de imaginea cinematografică, este faptul că ea poate reprezenta timpul prezent, o componentă seductivă de mare impact mai ales în primii ani de la apariția sa, dar și incitantă ca potențial expresiv, face ca video-artiștii să sondeze registrele narcisiste ale conștiinței, pun utilizarea imaginii ca oglindire, în sens seductiv și meditativ totodată Curs 14 — Expresia vizuală în contextul tehnologiilor contemporane Dan Graham, Bruce Nauman, Peter Campus, Catherine Ikam, Jocheu Grez, și alții folosesc oglinzile și “reflexiile” abisale ale imaginii monitoarelor pe care camera video o preia și o multiplică la infinit prin regenerare de tip feed-back1 2, pentru a da spațiului și timpului o dimensiune elastică ce creează un dezecliilibru psihic, o sugestie de desprindere de realitate, de imponderabilitate cosmică “Este posibil ca informația video să fie inclusă în câmpul vizual al spectatorului, sporind 1 Florence de Meredieu -yîrta și noile tehnologii - Grupul Editorial Rao, București, pag 32 2 Fee<l-back-ul, noțiune ce definește tehnicile video de sugestie plastică a spațiului elastic, a infinitului, echivalent vizual al oglinzilor paralele 73 astfel potențialul relației vizuale Camera video face posibilă existența simultană a unui punct de vedere exterior și a unuia propriu ”1 Nam June Paik în instalația sa Tv Buddha (1974), reluată mai apoi în mai multe variante, creează un spațiu mistic alternativ, o confruntare filozofică, iconografică, prin punerea în abis2 în imaginea video a statuetei lui Buda, se sugerează o desacralizare a statuetei sau o potențială resacralizare a sa prin imaginea video Tv Buddha (concept-1974) Nam June Paik Peter Campus aplică extrem de ingenios efectele video de mixaj și chroma key în experimentul video Trei tranziții (1973), reușind ca și în cazul lui Normări McLaren dar cu alte mijloace, sugestia dedublării miei persoane, ce insuflă privitorului un autentic sentiment metafizic Adevărat magician al acestui gen de efecte, dar cu iui tip de mesaj total diferit, Jean-Cristophe Averty, este poate cel mai important successor al lui Melies, în domeniu televiziunii El perfonnează în acest domeniu, introducând prin incrustație, multiple colaje electronice, adesea cu decoruri și costumație, citate din operele marilor pictori, astfel încât spectacolele sale de divertisment sunt presărate cu infuzii cultural plastice ce se repercutează asupra mesajului în ansamblul său Dealtfel acest gen de colaje le-a folosit pentru prima dată Nam June Paik în cercetările sale de obținere a culorii 1 Florence de Meredieu-Arta și noile tehnologii - Grupul Editorial Rao, București, pag 86 - aici este citată opinia lui Peter Campus ‘ Punere în abis (mise en abyme) - termen din teoiia literară „operă in operă11 al cărui echivalent vizual ar fi „imaginea în ea însăși”, așadar o imagine sau o porțiune dintr-o imagine, ce este conținută în imaginea dată, prin reflexie sau alt gen de repetiție Este oarecum asemănător feed-back - ului doar că feed-back-ul se referă strict la imaginile cinetice 74 Vocea lui Beuys Mai mult mai bine Cello Autostrada (detaliu) Nam June Paik - video-sculpturi și instalații video - elecronice, la mijlocul anilor ’60 când reușește să-și construiască cu ajutorul tehnicienilor japonezi, primul sintetizator color cu ajutorul căruia modulează culorile plecând de la imaginea alb/negru, pe care o deconstruiește remodelând-o potrivit intențiilor sale artistice Tot Nam June Paik este și inițiatorul “sculpturilor video”, de fapt instalații complexe construite din televizoare și monitoare în diferite modele și dimensiuni Structuri cu proiecții video adaptate temelor acestot lucrări, unele dintre ele gigantice, cum ar fi instalația Mai mult mai /?me(1988), ce este alcătuită din 1003 monitoar e pe structură de oțel cu o înălțime de aproape 20 de metri, televizoare ce difuzează imagini de multe ori deformate sau prelucrate în diferite efecte încrucișarea cultural artistică a literaturii cu artele plastice, muzica, teatrul, baletul, și transpunerea unor idei artistice din aceste domenii prin mijloace tehnologice moderne, film, video, sunete generate electronic, lumini inteligente, etc, precum și interferențele culturale internaționale, atelierele de creație multinaționale din anii '60, au provocat apariția mior noi concepte artistice, de tip sincretic, în care alăturarea, uneori întâmplătoare, a muzicii, imaginilor, textelor, a luminilor și structurilor scenografice, aveau un caracter provocator, de manifest artistic Noile propuneri aveau un caracter prioritar ideatic, întrucât registrele seductiv emoționale sondau de fapt modalități expresive inedite, care puse în relație cu artele și limbajele artistice convenționale, păreau stranii șr reci “Tot mai multe considerații teoretice [ ] converg asupra caracterului incomprehensibil de “reflexiv” al mediului video 75 și subliniază poziția acestuia ca un inter-niediu hibrid ”1 în acest sens poate unele dintre cele mai mai interesante modalități de explorare video, ca un fel de extensie a filmelor experimentale, le găsim în investigarea relațiilor dintre cuvinte și imagini electronice, de exemplu de către Gaiy Hill preocupări ce dealtfel au dominat arta video din ultima vreme încă din 1978 în lucrarea sa Lingvistică electronică Gaiy Hill caută corespondențe sonore ale unor imagini abstracte Filonul electronic comun, al sunetelor șr imaginilor, miza mior încercări de a compatibiliza formele și sunetele generate prin sinteză electronică, pentru a reuși astfel construcția unor mesaje coerente, sunt direcții obsesive ale artistului, pnn care explorează relația structurală și organică a lingvisticii cu fenomenele electronice Consecvent cu acest tip de căutări, Gary Hill realizează un important număr de lucrări în care relația dintre cuvânt și imagine este analizată dm cele mai inedite perspective: repetiții obsesive (Alb/Negru/Text, Imaginând Motive), palindromuri (Hai Petunia, URA ARU,), sau revigorând relația dintre semantic auto-conștimță și experiența vizuală (Site-ul /Recită), înscriindu-se astfel pe una dintre cele mai originale direcții de explorare artistică a potențialului creativ video, ceea ce l-a determinat pe Roland Baithes să constate că narațiunea lui Hill poate ti înțeleasă ca text „scriitoricesc” „Privirea nu mai are astăzi acces la mister, la tăcere Imaginile se cred azi cu mult superioare lucrurilor Este impresia pe care o am ori de câte ori văd reprezentare video ”2 spune Michael Klier care interesat de explozia lumii virtuale, de acest nou mediu al imaginii ca sistem de control, ca măsură de siguranță, care însă induce o disconfortantă stare apăsătoare, prin prezența camerelor de supraveghere, discrete dar coercitive, realizează în 1984 lucrarea video Uriașul, cu imagini selectate în totalitate, de la diferite sisteme de securitate și control Indiferența și neutralitatea aparentă a acestor dispozitive dai și impactul sistemului la nivel de individ sau asupra conștiinței colective, este denunțat, în spirit ludic de Ange Leccia în lucrarea video Aranjament Stasi (1990), în care persiflând procedura în sine, face trimitere la regimurile totalitare, montând două camere de supraveghere care se urmăresc, în mod absurd, reciproc 1 Sylvia Martin - Video art - Editura Taschen, 2004, pag 7 - autoarea se referă in special la opiniile profesoarei Yvonne Spielmann ‘Florence de Meredieu și noile tehnologii - Grupul Editorial Rcio București, pag 59 76 Esteticianul Thierry Kuntzel urmărește dimpotrivă cu persistență dispariția sau mai bine zis metamorfozarea formelor glisând implacabil spre starea amorfa a fundalului ce se confundă cu substanța electronică a „zăpezii” ecranului Obiectele se diluează , consistența lor este mistuită lent de albul confuz al fundalului, pentru a reapărea o altă formă, la fel de incertă ca și cea dispărută Un joc fotografic alb în alb, unde albul devorator, simbol al timpului, persistă în sens existențial Videoinstalațiile sale Nostos I (1979), Nostos II (1984), Iama (Moartea lui Robert Walser) (1990), Valurile (2003) sunt repetiții aproape obsesive a acestui demers artistic Imaginea video prin accesibilitatea ei a devenit totodată și un mijloc prin care la începuturi artiștii anilor ’60, înregistrau și ilustrau totodată happening -urile și performance-urile, pentru a anula caracterul efemer al acestor manifestări ale căror rădăcini se regăseau în avangarda istorică (dadaism, futurism), și pini care expresia corpului, mod de exprimare viu și direct, devenea un alt nivel de exprimare formală Explorarea valențelor plastice ale corpului uman dincolo de sensul strict dramaturgie al baletului, mult mai liber și mai deschis, mergând până la inflexiuni mistice cu nuanțe ritualice, aceste forme de expresie, adesea impregnate masiv de subiectivitate și cu caracter irepetabil, reclamau de la sine „eternizare”, și întocmai ca și în muzica de jazz, evident, înregistrarea lor Joseph Beuys, Vito Acconci, Bruce Nauman, Marina Abramovici și mulți alții au utilizat imaginile de film sau mai ales videoțmai târziu) pentru a înregistra sau transmite în direct aceste spectacole Adesea aceste înregistrări au devenit opere de sine stătătoare prin recuperarea lor ca fenomene artistice irepetabile, prin ținuta lor plastică, ajungând cu timpul repere culturale, incluse în patrimoniul mior muzee și galerii de profil Total diferită este atitudinea lui Bill Viola față de substanța artistică a imaginii video, de felul în care se omogenizează dispozitivul artistic prin îmbinarea materialității obiectuale cu imaterialitatea virtuală, cu alte cuvinte de manifestare a sunetului și imaginii în anumite spații ale căror sensuri originare simt remodelate, consolidate sau deturnate Extrem de atent la valoarea intimă a materialelor, a personajelor, a plasticității imaginii, în raport cu valori contextuale fundamentale: apă, foc, aer, pământ, Bill Viola caută înțelesurile existențiale și mai ales spirituale ale acestor medii, pe care le explorează 77 oarecum ritualic, imprimându-le astfel un caracter sacru Ca și alți artiști contemporani el folosește semnalul electronic ca un material primordial de expresie, atât în sunet cât și în imagine, potrivit dictonului împrumutat de la Marchal McLuhan, care spune că în era imaginii electronice: „mediul este mesajul”, Bill Viola damăsura concretă a specificului artei secolului XX, unde culorile și penelul tradițional sunt înlocuite parțial de camera video, de computer și programele sale digitale în anul 1979 el realizează lucrarea Bazinul oglindă în care imaginea căruia timpul curge pe două nivele, cel al apei ce prin reflexii povestește viu și luminos destinul atmosferic al zilei și cel al spațiului de deasupra bazinului, care a înghețat o dată cu Bazinul oglindă (1979) Viziuni interioare Bill Viola imaginea unui întotător suspendat în aer în timpul săriturii Atmosfera aceasta metafizică este întărită, mai ales la nivel narativ prin zgomotele absolut banale ale vibrației aerului Rafinamentul și armonia dintre sunet și imagine sunt note distinctive ale lucrărilor Pipilotti-ei Rist, car e conferă spațiilor instalațiilor sale o învăluitaoaie stare de reverie dar- și de emoții și asociații psihice și ideatice Deși fragmentate și fără finalitate certă, enunțurile narative ale imaginilor sale induc o inefabilă stare de imersiune în universul oniric al ființei privitorului, departe de realitatea senzorială, cotidiană Totodată identitatea sexuală este în viziunea artistei o componentă esențială a evoluției subiectivității individuale, ceea ce o determină să exploreze aspectele comportamentale feminine în speță ale corpului său, fără nici-un fel de tabu în Fi drăguță cu mine Be Nice To Me ) din ciclul de lucrări: A nivela (Flatten) (2000) artista punctează prin deconstrucție (demachiaj și deformare facială) un contrapuct al 78 aitificiozității frumosului convențional instituit de sistemul promoțional consumerist Cu atât mai interesant este acest lucru cu cât lucrarea aceasta a fost prezentată pe ecranele Fi drăguță cu mine (Be Nice To Me - Flatten 04) (2000) Pipilotti Rist gigantice atât mai interesant este acest luciu cu cât lucrarea aceasta a fost prezentată pe ecranele gigantice rezervate reclamelor comerciale din marile capitale, alături de reclamele cele mai scumpe, ca un fel de sfidare a torentului de imagini mirifice dedicate consumului Una dintre cele mai cunoscute lucrări video ale artistei Mereu Totul este deasupra (Ever rs all over) , cu imagini fluide ce se prehng pe două ecrane imense, îmbinate ca și coperțile unei cărți uriașe, prezintă metaforic doua medii, imul feminin și imul masculin dar efiminizat, sau mai precis subtil masculinizat la nivel simbolic prin mașinile ce domină peisajul urban și prin forma falică a florii (kniphofia uvaria), care în mod bizar devine contondentă, expresie alegorică a masculinității Această rafinată dar fermă atitudine feministă o regăsim în mai toate lucrările sale, ca expresie centrală a artistei, ce militează pentru o restructurare a principiilor, a valorilor umane, dominate de o mentalitate arhaică, Mereu totul este deasupra ( Ever îs all over) Pipilotti Rist 79 în care potențialul creativ feminin este ignorat “Imaginea de față, spargerea geamurilor mașinilor cu o floare, pe care am văzut-o pentru prima dată cu ani în urmă, bântuie amintirile mele, ca o ilustrare perfectă de terorism frumos, definit ca războiul individului împotriva puterilor dominante din societatea tehnocratică, David împotriva lui Goliat etc , am nevoie de ea pentru a vizualiza gândurile mele pe această temă ”1 Fondatori ai atelierului de creație în domeniul artelor multimedia The Kitchen (Bucătăria) din New York, soții Steîna și Woody Vasulka , simt preocupați cu predilecție de relațiile dintre sunete și corespondentele lor vizuale, de raporturile subtile, sinestezice, dintre aceste componente ale mediilor audio-vizuale Distorsiunile imaginilor produse prin artificiile tehnologice ale sunetului de vioaia, dealfel un concert în toată regula, a fost unul dintre experimentele artistice din anul 1978, în performanța evolutivă intitulată Puterea viorii, lucrare în care miagniile deformate „prind” parcă sensul muzicii Lucrările lor au o plasticitate intrisec electronică dezvăluind un important potențial creativ de care dispune computerul, o impecabilă și organică relație dintre sunet și Procesor scanare studii (2009) Călătorie de aur (1973) Progeny (1981) Steina și Woody Vasulka imagine Don Cherry (1970),7-2-3-4 (1974), Călătorie de aur (1973) Pepene galben (1980), Vestul (1983) sunt lucrări comune ale soților Vasulka de mare calitate dar și cele individuale ale Steinei Vasulka Rău (1979) Aria (1994), Orka (1997), sau ale lui Woody Vasulka, Explicație (1974), Artefacte (1980), sau Procesor scanare studii (2009) , sunt exemple concrete de expresivitate audio-vizuală de cea mai înaltă clasă Instalațiile fragmentate în care corpuri umane sau obiecte sunt dispersate în proiecții pe mai multe monitoare ecrane sau alte suporturi, au atras atenția mai multor artiști video, începând cu Nam June Paik, Peter Campus, Tony Oursler, ale căror mstalațir redau o gamă 'Pipilotti Rist despre Ever is all overîn: http://artintelligence net/review/?p=443 80 extrem de largă de stări și senzații de la mister, îngrijorare, anxietate, până la exuberanță și grandoare cum este cazul unor artiști ca Peter Sarkisian, Michal Rovner, Candice Breitz, Isaac Julien, Paul Wilson & James Smith, și alții Dealtfel fragmentarea nu se manifestă doar- ca o structură sau mai precis o strategie pin formală, ci este o rezultantă firească, nu numai ale unor procese de factură estetică ci mai ales un reflex artistic al unor noi modele de de organizare a vieții social-politice și culturale, specifice lumii contemporane Poate una dintre cele mai explicite, mai eficiente și mai „plastice” interpretări filozofice ale sensurilor civilizației contemporane o găsim în acea teorie comparativă a gândirii rizomatice în raport cu gândirea arborescentă, enunțată de filozoful Gilles Deleuze în lucrarea sa Rizomul (1976) și dezvoltată împreună cu filozoful și psihanalistul Felix Guattari în lucrarea lor Capitalism și schizofrenie (1980) Complexitatea structurilor de rețele ce definește spiritul globalizării din zilele noastre, în toate înțelesurile sale, se regăsește reflectată aproape figurativ în păienjenișul iniemetului și implicit al net-art-ului, ce proliferează întocmai ca și ramificațiile de rizom în infinite dantelării de comunicare și expresie artistică La fel ca și în cazul conceptelor imagine cristal și imaginea timp1, pe care Gilles Deleuze le analizează în lucrările sale: L'image-mouvement Cinema 1, și Limage-temps Cinema 2 și în ceea ce privește această asemănate a sistemelor de funcționare a civilizației contemporane cu o structură de tip lizomic, este extrem de plastică, întrunind multe caracteristici comune, evident la nivel metaforic Rizomul ca mod de reftmcționare al unei lumi fragmentate, diferit de liniaritatea arborescentă a existenței, deconstruită pentru a se reordona, potrivit unor alte principii și seturi de valori, deoarece: “Rizomul nu e constituit din unități, ci din dimensiuni sau, mai degrabă, din direcții mișcătoare Nu are nici (un termen inițial, originar) de început, nici (un termen final) sfârșit, ci (se constituie) întotdeauna din (termeni) intermediari, prin care crește și se revarsă înjuiu-i ”2 Mărfi Tribe va fonda dealtfel o organizație nou profit Rhizomc ce funcționează din anul 1996 și care s-a transformat în anul 1999 în Rhizome ArtBase o arhivă de producții dedicate intemetului, urmând cumva la 30 de ani distanță exemplul lui Jonas Mekas cu a sa Antology Film Archives dedicată filmelor de avangardă ’Conceptele: imagine tiinp și imagine-cristal vor fi analizate în capitolul Timp de sinteza ‘ Emil Ghețu-Arbore și rizom - http://filosofiatis blogspot com/20i0/01/arbore-si-rizoni html 81 în acest spirit „rizomic” tehnicile imaginilor de sinteză, intemetul în sine, au declanșat o explozie a mijloacelor de expresie, a conceptelor artistice ca atare, sau a intențiilor de manifestare artistică, în domenii emu ai- fi: „Arta digitală” (digital Alt), „Alta computerului” (Computer Alt), „Alta electronică” (Electronic Alt), „Alta ASCII” (ASCII Alt), „Alta Bio” (Bio Alt), „Poezia digitală” (Digital Poetry), „Alta glitch”(Glitch Art), „Arta net-ului”(Net Alt), „Alta generării”(Generative Alt), „Arta interacivă” (Interactve Art), „Alta evoluționării” (Evolutionary Alt), „Arta roboticii” (Robotic Art), „Arta virtuală” (Virtual Alt), „Arta sistemelor” (Systems art), „Arta Software” (Software Alt) „Mișcarea grafică” (Motion graphrcs), „Hipertext” (Hypeitext), „Modificarea artistică a jocurilor de calculator” (Artistic computer game modification), “Hacktivism” (Hacktivism), etc Persistența cuvântului “artă” legat de toate aceste domenii pare oarecum simptomatică, deși dintr-o altă perspectivă, poate fi înțeleasă drept o generalizare legitimă a dictonului: “să faci din meserie artă”, un fel de universalizare a “consumului” estetic, a tendinței de a accede spre aita autentică plecând din orice “nod al rizomului” sau dimpotrivă clamând în spirit “ready made-ist” calitatea artistică a unor fenomene vizuale obișnuite sau cliiar ordinare (în sens peiorativ) Dezinlubată prin spiritul inițiat de avangarda istoiică, mai cu seamă de dadaism, dar' și stimulată de plurivalența mijloacelor tehnice, expresia artistică, comunicarea în general, se manifestă astăzi centrifug, explorând antitetic valorile fundamentale, în direcții dintre cele mai inedite, dai' cu o obsesivă trăsătură comună, și anume fronda Bibliografie Gheorghe ȘFAIȚER, Becul peticit, explorări teoretice și practice în artele vizual-cinetice -Editura Triade & Brumar, Timișoara - 2014 Vincent AMIEL, Estetique du montage , Editura Nathan, Paris, 2001 Rudolf ARNHEIM,Aita și percepția vizuală, Editura Meridiane, București, 1979 Rudolf ARNHEIM, Studiul: Image et Pensee din volumul: Signe, image, symbole - La Connaissance, Bruxelles, 1968 Jaques AUMONT, L’Image, EdituraNathan, Paris, 2001 82 Guido ARISTARCO, Cinematografia ca artă, Editura Meridiane, București, 1965 Andre BAZIN, Ce este cinematograful ?, Editura Mendiane, București, 1987 BÂLÂZS Bela, Alta filmului, ESPLA, București, 1967 Jean BAUDRILL ARD, Simulacre și simulare,Editura Idea Design / Prinț, Cluj, 2008 Dumitru CARABÂȚ, Spre o poetică a scenariului cinematografic, Editura PRO, 1997 Gilles DELEUZE , Cinema I, imaginea-mișcare - editura TACT - 2012 Gilles DELEUZE , Cinema II, imaginea-timp - editura TACT -2013 Elre FAURE, Funcția cinematografului, Editura Meridiane - 1971 William FLEMING, Arte șt idei,Editura Meridiane, București, 1983 Pierre FRANCASTEL-Realitatea figurativă, Editura Meridiane, București, 1975 Jolm Howard LAWSON, Film și creație Editura Meridiane, București, 1968 Emest LINDGREN, Arta filmului Editura meridiane, Bucur ești, 1969 Adalgisa LUGLI, Assemblage, Editura Adam Biro, Paris, 2000 Oliver MARCHART, Hegemonia în cîmpul artei, Idea Design &Print Editură, Cluj, 2009 Marshall McLUH AN, Galaxia Gutenberg, Editura Politică, București, 1975 Marcel MARTIN, Limbajul cinematografic, Editura Meridiane, București, 1981 Sylvia MARTIN, Video Art, Editura Taschen, Bonn, 2006 Florence de MEREDIEU, Arta și noile tehnologii: Alta video: Alta numerică, Enciclopedia RAO, 2005 Maiio de MICHELI, Avangarda artistică a secolului XX , Editura Meridiane, 1968 ErwmPANOFSKY, Altă și semnificație, Editura Meridiane, București, 1980 Herbeit READ, Imagine și idee, Editura Univers, 1970 Karl REISZ, Tehnica montajului cinematografic, Studioul Cinematografic București, 1963 Michael RUSH , Video Art, Thames & Hudson , 2007 Michael RUSH , New Media in Art, Thames & Hudson, 2005 Georges SADOUL, Istoria cinematografului mondial, Editura Științifică, București, 1961 Frederic STRAUSS, Anne HUET, Cum se fac filmele, Biblioteca de film, Humanitas, 2008 Alexandra TITU, Experimentul în arta românească după 1960, Editura Meridiane, 2003 Francis VANOYE, Anne GOLIOT-LETE, Scurt tratat de analiză fihnică,ALL Educțional, 1995 Jean-Jaques WUNENBURGER , Filozofia imaginilor, Editura Polirom 2004 83 Marc VERNET, Jacques AUMONT, Alain BERGALA, Michel MĂRIE - Estetica filmului, Colecția Balcon, IdeaDesign &Print Editură, Cluj, 2007 Bruce WANDS, Alt of the digital age, Thames & Hudson, 2006 Kathleen ZIEGLER, Nick GRECO, DigitalXposure,Dimensional Illustrators, Inc Southamptone, Pennsylvania, 2002 *** - Secolul 21 ( dedicată filmului ) - editată de Uniune scriitorilor din România- nr 10-12/2001 *** - Colecția: - Caiet de documentare cinematografică - editate de ANF și ACIN http://www close-upfilm com/features/Featuresarchive/freecinema htmlhttp://artintelligence net/review/?p=443 Partea teoretică a cursurilor este completată și susținută cu multe exemple din spectrul artelor vizuale prin proiecții video Deasemenea studenții care optează pentru aplicații practice, artistice, - filme, lucrări de artă video, instalații, multimedia, etc - pot prezenta în examen, explorări de acest gen ca măsură a cunoștințelor și disponibilităților lor creative 84 85